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أ 
  ﻣﻘﺪﻣــﺔ: 
ﻛﺎن ﻟﺸﻴﻮع ﻇﺎﻫﺮة اﻻﺣﺘﻔﺎل ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي ﰲ اﳌﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ أﺛﺮﻩ اﳌﺒﺎﺷﺮ ﰲ ﻣﻴﻼد ﻏﺮض 
  " اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻤﻮﻟﺪي " أو "اﻟﻤﻮﻟﺪﻳﺎت" اﺳﺘﺤﺪﺛﻪ أﻫﻞ اﳌﻐﺮب، ﻳﻌﺮف ﺑﺎﺳﻢ ﺷﻌﺮي
ﻻﻗﱰاﻧﻪ ﺬﻩ اﳌﻨﺎﺳﺒﺔ وﲣﻠﻴﺪﻩ ﳍﺎ ﻣﻦ ﺧﻼل اﻹﺷﺎدة ﺑﺬﻛﺮﻫﺎ وﻣﺪح ﺻﺎﺣﺒﻬﺎ،  أو "اﻟﻤﻴﻼدﻳﺎت"
.وﻗﺪ ﲢﻘﻖ  ﳍﺬا اﻟﺸﻌﺮ ﰲ زﻣﻦ اﻹﻣﺎرات اﳌﺴﺘﻘﻠﺔ ﺑﺎﳌﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ ﻣﻦ اﻟﺮواج ﻣﺎ (ρ)ﻰ اﳌﺼﻄﻔ
ﺟﻌﻠﻪ ﻳﺘﺼﺪر ﻗﺎﺋﻤﺔ اﻷﻏﺮاض اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ.وﺗﻌﺪ "اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ" ﻗﺼﻴﺪة ﺛﺮﻳﺔ، ﲟﺎ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ ﻗﻴﻢ ﻓﻜﺮﻳﺔ 
 وﻓﻨﻴﺔ ﺗﺴﺘﻔﺰ اﻫﺘﻤﺎم اﻟﻘﺎرئ، وﺗﺪﻋﻮﻩ ﻟﻠﺒﺤﺚ واﻻﻛﺘﺸﺎف، واﻟﺴﻌﻲ إﱃ اﺳﺘﺠﻼء ﺻﻮرﻫﺎ وأﺷﻜﺎﳍﺎ،
ﺳﻮاء ﻣﺎ ﺗﻌﻠﻖ ﺑﺒﻨﺎء اﳌﻀﻤﻮن ﲟﺎ ﳛﺘﻮي ﻣﻦ  ﻣﻮﺿﻮﻋﺎت وﺗﻘﺎﻟﻴﺪ ﻓﻨﻴﺔ. أو ﻣﻦ ﺣﻴﺚ  ﺑﻨﺎء اﻟﺸﻜﻞ؛ أي 
أدوات اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي وﻣﺎ اﺗﺴﻤﺖ ﺑﻪ ﻣﻦ ﻇﻮاﻫﺮ ﻓﻨﻴﺔ ﺣﻘﻘﺖ ﻟﻠﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﻗﻴﻤﺎ ﻓﻨﻴﺔ ﲨﺎﻟﻴﺔ ﳍﺎ 
  وﻗﻌﻬﺎ وﺗﺄﺛﲑﻫﺎ، ﺟﻌﻠﺖ ﻣﻨﻪ ﻧﺼﺎ ﻳﺴﺘﺄﺛﺮ ﺑﺎﻻﻫﺘﻤﺎم وﻳﺴﺘﺤﻖ اﻟﻌﻨﺎﻳﺔ واﳉﻬﺪ.
ﻟﺪت اﻟﺮﻏﺒﺔ ﰲ اﻛﺘﺸﺎف ﻋﺎﱂ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻋﻠﻰ أن ﻳﻜﻮن اﻟﻮﻟﻮج إﻟﻴﻪ ﻣﻦ ﻣﻦ ﻫﻨﺎ، ﺗﻮ 
"، ﲝﻴﺚ ﺑﻨﺎء اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻤﻮﻟﺪﻳﺔ ﻓﻲ اﻟﻤﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲزاوﻳﺔ اﻟﺒﻨﺎء. ﻓﺎﺳﺘﻘﺮ اﻟﺮأي ﻋﻠﻰ ﻣﻮﺿﻮع: "
ﺗﺘﻘﻴﺪ ﻣﺴﺎﺣﺘﻪ اﻟﺰﻣﺎﻧﻴﺔ و اﳌﻜﺎﻧﻴﺔ ﺑﺎﻹﻣﺎرات اﳌﺴﺘﻘﻠﺔ ﺑﺎﳌﻐﺮب. ﻋﻠﻰ اﻋﺘﺒﺎر أن ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ وﻟﺪ وﺷﺎع 
ﻫﺮ ﰲ ﻇﻞ ﻫﺬﻩ اﻹﻣﺎرات، واﻗﱰن ﺑﻔﱰﻢ ﺣﱴ ﻛﺎد ﻫﺬا اﻟﻌﺼﺮ ﻳﻌﺮف ﺑﻌﺼﺮ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت، ﻛﻤﺎ ﻳﺬﻛﺮ وازد
  اﻷﻣﲑ اﲰﺎﻋﻴﻞ اﺑﻦ اﻷﲪﺮ اﻟﻐﺮﻧﺎﻃﻲ اﻷﻧﺪﻟﺴﻲ.
أﻣﺎ ﻋﺒﺎرة اﳌﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ، ﻓﺎﻟﻘﺼﺪ ﻣﻨﻬﺎ أن ﺗﺸﻤﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ اﻷﻧﺪﻟﺲ، ﳑﺜﻠﺔ ﰲ ﳑﻠﻜﺔ 
داﻻ ﻋﻠﻰ اﳌﻐﺮب  - ﺑﺬﻟﻚ- اﳌﻮﻟﺪي. وﻳﻜﻮن اﳌﺼﻄﻠﺢ  ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ ﺷﺮﻳﻜﺎ ﻓﺎﻋﻼ ﰲ إﺑﺪاع اﻟﻨﺺ
  اﻹﺳﻼﻣﻲ ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ، اﳌﺸﺮق اﻹﺳﻼﻣﻲ.
وﺗﻜﺘﺴﻲ ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ أﳘﻴﺘﻬﺎ، أوﻻ: ﻣﻦ واﻗﻊ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ وﻣﺎ ﺗﻜﺘﻨﺰﻩ ﻣﻦ رﺻﻴﺪ ﻓﻜﺮي 
وﻓﲏ، وﻣﻦ ﺣﺎﺟﺘﻬﺎ إﱃ أن ﻳﻔﺮد ﳍﺎ ﺟﻬﺪ ﻋﻠﻤﻲ أﻛﺎدﳝﻲ ﳝﻴﻂ اﻟﻠﺜﺎم ﻋﻦ ﻣﻼﳏﻬﺎ، وﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ 
ﻻ ﻳﺘﻌﺪى  -ﻓﻴﻤﺎ ﺑﻠﻐﲏ إﱃ ﺣﺪ اﻵن –اﻟﻔﻨﻴﺔ واﳌﻌﻨﻮﻳﺔ. ذﻟﻚ أن ﻣﺎ ﻛﺘﺐ ﻋﻦ ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ  ﻇﻮاﻫﺮﻫﺎ
ﺣﺪود ﺑﻌﺾ اﳌﻼﺣﻈﺎت واﳌﻘﺎﻻت اﻟﱵ ﲢﺎول اﻟﺘﻌﺮﻳﻒ ﺑﻪ، ورﺻﺪ ﺣﺮﻛﺘﻪ، وﻣﺴﺘﻮى اﻧﺘﺸﺎرﻩ. وﻟﻴﺲ ﰲ 
ﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﻔﻲ ﲟﺎ ﻳﺴﺘﺤﻘﻪ ﻣﻦ اﻟﻌﻨﺎﻳﺔ واﻟﺪرس، ﺧﺎﺻﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى آداﺋﻪ اﻟﻔﲏ. وأﺷﲑ ﻫﻨﺎ إﱃ ﺑﻌﺾ 
   "ﻋﺒﺪ اﻟﺤﻤﻴﺪ ﺣﺎﺟﻴﺎت"وﻣﻘﺎل  "دﻋﻮة اﻟﺤﻖ"،ﰲ ﳎﻠﺔ "ﻣﺤﻤﺪ اﻟﻤﻨﻮﻧﻲ" ﻣﻘﺎﻻت 
 ب 
ﻋﺒﺪ اﷲ . ﻛﻤﺎ أﺿﻴﻒ ﳏﺎوﻟﺔ ""اﻷﺻﺎﻟﺔ"ﻋﻦ ﻣﻮﻟﺪﻳﺎت أﰊ ﲪﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﱐ، ﰲ ﳎﻠﺔ 
اﻟﱵ ﻗﺪم ﻣﻦ ﺧﻼﳍﺎ ﺗﺼﻮرا ﳎﻤﻼ ﻋﻦ ﻣﻼﻣﺢ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، اﳌﻮﺿﻮﻋﻴﺔ واﻟﻔﻨﻴﺔ. ﺣﻤﺎدي"، 
ﺘﺎرﳜﻲ ﻟﻈﺎﻫﺮة اﻻﺣﺘﻔﺎل ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي ﰲ ﺑﻼد اﳌﻐﺮب، وﻫﺬا ﰲ ﻛﺘﺎﺑﻪ: ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ اﻟﺘﺘﺒﻊ اﻟ
  .دراﺳﺎت ﻓﻲ اﻷدب اﻟﻤﻐﺮﺑﻲ اﻟﻘﺪﻳﻢ""
ﺛﺎﻧﻴﺎ: ﻫﺬا اﻟﻔﺮاغ اﻟﺬي ﻣﺎزاﻟﺖ ﺗﺸﻬﺪﻩ اﻟﺴﺎﺣﺔ اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ ﰲ ﳎﺎل اﻷﲝﺎث اﻟﱵ ﺗﻌﲏ ﺑﺪراﺳﺔ 
ﻋﻨﻪ ﻏﺒﺎر اﻟﻌﺰﻟﺔ، وﻳﺮﻓﻊ  اﻟﱰاث اﻟﺸﻌﺮي اﳌﻐﺮﰊ، اﻟﺬي ﻣﺎزال ﻛﺜﲑ ﻣﻨﻪ ﺣﺒﻴﺲ اﻟﺮﻓﻮف، ﻳﻨﺘﻈﺮ ﻣﻦ ﻳﺰﻳﺢ
ﻋﻨﻪ ﻏﱭ اﻟﺘﻬﻤﻴﺶ، ﻓﻴﻘﺪﻣﻪ ﻟﻠﻘﺎرئ ﻣﻌﺮﻓﺎ ﺑﻪ، ﻣﺴﻬﻤﺎ ﰲ إﺛﺮاﺋﻪ وإﺣﻴﺎﺋﻪ. ﻓﺄردت ﳍﺬا اﳉﻬﺪ أن ﻳﻜﻮن 
  ﺧﻄﻮة ﺗﻀﺎف إﱃ ﻧﻈﲑاﺎ ﻷﺟﻞ إدراك ﻫﺬﻩ اﻟﻐﺎﻳﺔ.
وﻗﺪ اﻗﺘﻀﺖ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﳌﻮﺿﻮع أن أﺳﻠﻚ اﳌﻨﻬﺞ اﻟﻮﺻﻔﻲ أﺳﺎﺳﺎ، ﺑﺎﻻﺿﺎﻓﺔ إﱃ اﳌﻨﻬﺞ اﻟﻔﲏ 
ﻴﻜﻲ، ﻣﻊ اﻻﺳﺘﻌﺎﻧﺔ أﻳﻀﺎ ﺑﺎﳌﻨﻬﺠﲔ اﻟﺘﺎرﳜﻲ واﻹﺣﺼﺎﺋﻲ، وذﻟﻚ ﺗﻠﺒﻴﺔ ﻷﺑﻌﺎد وأﻫﺪاف ﲟﻔﻬﻮﻣﻪ اﻟﻜﻼﺳ
  ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ.
واﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻋﻨﻮان اﻟﺒﺤﺚ، اﻫﺘﺪﻳﺖ إﱃ أن اﻧﺘﻬﺞ ﺧﻄﺔ ﻗﻮاﻣﻬﺎ: ﺑﺎﺑﺎن؛ ﻳﻘﻮم ﻛﻞ ﺑﺎب ﻋﻠﻰ أرﺑﻌﺔ 
  ﻓﺼﻮل. ﻳﺴﺒﻘﻬﻤﺎ ﻣﺪﺧﻞ، وﺗﻌﻘﺒﻬﻤﺎ اﳋﺎﲤﺔ.
ة اﻻﺣﺘﻔﺎل ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ، وﻣﺪى اﺳﺘﺠﺎﺑﺔ اﻟﺸﻌﺮ ﳍﺎ. ﻛﻤﺎ وﻗﺪ ﺗﻨﺎول اﳌﺪﺧﻞ، اﳋﻠﻔﻴﺔ اﻟﺘﺎرﳜﻴﺔ ﻟﻈﺎﻫﺮ 
وﻗﻒ ﻋﻨﺪ أﻫﻢ أﺳﺒﺎب رواج اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي واﻟﱵ ﺗﺘﻠﺨﺺ ﰲ: ﻋﺎﻣﻞ اﳍﺰﳝﺔ واﻻﻧﻜﺴﺎر، واﻹﺣﺴﺎس 
ﺑﺎﻟﻔﺸﻞ واﳋﻴﺒﺔ ﰲ ﻣﻮاﺟﻬﺔ اﻟﻌﺪو اﻟﻨﺼﺮاﱐ واﻟﺬود ﻋﻦ ﲪﻰ اﻹﺳﻼم. و ﻫﻮ ﻣﺎ اﺳﺘﺪﻋﻰ اﻟﺘﻌﻠﻖ 
(  ﰲ ρاﳌﻌﺘﻘﺪ اﻹﺳﻼﻣﻲ، اﻟﱵ ﲡﻌﻞ ﻣﻦ ﺣﺐ اﻟﺮﺳﻮل ) ﺑﺄﻫﺪاب اﻟﻨﺒﻮة. ﻫﺬا ﺑﺎﻻﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻃﺒﻴﻌﺔ
ﰒ ﻋﺎﻣﻞ اﻟﺘﺼﻮف وﻧﺸﺎط اﳊﺮﻛﺔ اﻟﺼﻮﻓﻴﺔ ﰲ ﻛﻞ ﻣﻦ اﳌﻐﺮب واﻷﻧﺪﻟﺲ. اﳌﺮﺗﺒﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ ﺑﻌﺪ ﺣﺐ اﷲ. 
واﻟﺬي ﺷﻜﻞ ﻓﻀﺎء ﻣﻨﺎﺳﺒﺎ ﻻزدﻫﺎر اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي واﻧﺘﺸﺎرﻩ. ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻋﺎﻣﻞ اﻻﺣﺘﻔﺎل 
ﻲ واﻟﺸﻌﱯ، واﻟﺬي ﻓﺘﺢ اﺎل واﺳﻌﺎ أﻣﺎم اﻟﺸﻌﺮاء ﻟﻠﺘﺒﺎري ﺑﺸﻌﺮﻫﻢ ﻛﻠﻤﺎ ﺑﺎﳌﻨﺎﺳﺒﺔ ﻋﻠﻰ اﳌﺴﺘﻮﻳﲔ: اﻟﺮﲰ
  ﺣﻠﺖ اﻟﺬﻛﺮى ﻣﻦ ﻛﻞ ﻋﺎم، وﻫﻮ ﻣﺎ وﻓﺮ ﻟﻪ ﻛﺜﲑا ﻣﻦ اﻟﺜﺮاء.
أﻣﺎ اﻟﺒﺎب اﻷول اﳌﺘﻌﻠﻖ ﺑﺒﻨﺎء اﳌﻀﻤﻮن، ﻓﻘﺪ ﺗﻮزع ﻋﻠﻰ أرﺑﻌﺔ ﻓﺼﻮل، اﺳﺘﺪﻋﺘﻬﺎ ﺻﻔﺔ ﻫﺬا 
اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت، ﲝﻴﺚ ﳕﻴﺰ ﰲ ﺑﻨﻴﺘﻬﺎ ﺑﲔ  اﻟﺒﻨﺎء؛ ﻓﺎﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻗﺼﻴﺪة ﻣﻦ اﻟﻨﻮع اﳌﺮﻛﺐ اﻟﻘﺎﺋﻢ ﻋﻠﻰ ﺗﻌﺪد
  ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﻟﻮﺣﺪات. وﺗﺒﻌﺎ ﻟﺬﻟﻚ: 
ﺗﻀﻤﻦ اﻟﻔﺼﻞ اﻷول ﻣﻘﺪﻣﺔ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ. ﺣﻴﺚ ﺗﻮزع ﻋﻠﻰ ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﻟﻌﻨﺎﺻﺮ ﺑﻌﺪد 
أﻧﻮاع اﳌﻘﺪﻣﺎت، وﻫﻲ: اﻟﻄﻠﻠﻴﺔ، اﻟﻐﺰﻟﻴﺔ، اﻟﺮﺣﻠﺔ إﱃ اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ وإﻇﻬﺎر اﻟﺸﻮق إﻟﻴﻬﺎ، وﻣﻘﺪﻣﺔ 
ج 
ﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻋﻨﺼﺮ اﳌﻘﺪﻣﺎت اﻟﺜﺎﻧﻮﻳﺔ، واﻟﺬي أدرﺟﺖ ﺿﻤﻨﻪ ﺗﻠﻚ اﳌﻘﺪﻣﺎت اﻟﺸﺒﺎب واﻟﺸﻴﺐ. ﺑﺎﻹ
  اﻟﻘﻠﻴﻠﺔ اﳊﻀﻮر ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ.
وﻗﺪ ﻋﺎﰿ اﻟﻔﺼﻞ اﻟﺜﺎﱐ اﻟﺬي ﻋﻨﻮاﻧﻪ: ﻋﻼﻗﺔ اﳌﻘﺪﻣﺎت ﺑﺎﳌﻮﺿﻮع، ﻗﻀﻴﺔ اﻟﻮﺣﺪة ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة 
ﻚ اﳌﻘﺪﻣﺎت اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻣﻠﺘﻤﺴﺎ ﰲ ذﻟﻚ، ﻃﺒﻴﻌﺔ ﻫﺬﻩ اﻟﻮﺣﺪة، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻣﻀﻤﻮن ﻛﻞ ﻣﻘﺪﻣﺔ ﻣﻦ ﺗﻠ
  وﻣﺎ ﻳﻘﻮم ﺑﻴﻨﻬﺎ وﺑﲔ اﳌﻮﺿﻮع ﻣﻦ وﺷﺎﺋﺞ ورواﺑﻂ ﻣﻌﻨﻮﻳﺔ أو ﺷﻌﻮرﻳﺔ.
وﺧﺮوﺟﺎ ﻣﻦ اﳌﻘﺪﻣﺎت، ﻧﻠﺘﻘﻲ ﲟﻮﺿﻮع اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ اﻟﺬي ﳝﻜﻦ ﺗﺼﻨﻴﻔﻪ ﺿﻤﻦ وﺣﺪﺗﲔ: وﺣﺪة 
( وﲣﻠﻴﺪ ذﻛﺮى ﻣﻮﻟﺪﻩ. ووﺣﺪة ﺛﺎﻧﻮﻳﺔ ﲣﺘﺺ ﲟﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن. وﻋﻠﻰ  ρأﺳﺎﺳﻴﺔ، ﺗﺘﻀﻤﻦ ﻣﺪح اﻟﺮﺳﻮل )
  ﻫﺬا:
( واﻹﺷﺎدة ﲟﻮﻟﺪﻩ ρﺑﻌﻨﻮان: اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺮﺋﻴﺲ، وﻳﺘﻌﻠﻖ ﲟﺪح اﻟﺮﺳﻮل ) ﻛﺎن اﻟﻔﺼﻞ اﻟﺜﺎﻟﺚ
اﻟﻜﺮﱘ. ﺣﻴﺚ أدرﺟﺖ ﺿﻤﻨﻪ ﻋﻨﺎﺻﺮ ﻓﺮﻋﻴﺔ ﲟﺎ ﻳﺴﺘﺠﻴﺐ ﳌﻀﺎﻣﲔ ﻫﺬا اﳌﻘﻄﻊ، وﻫﻲ : ﻣﺪح اﻟﺮﺳﻮل 
( وﺗﻌﺪاد ﻣﻨﺎﻗﺒﻪ وﺧﺼﺎﻟﻪ، ﺗﻌﺪاد اﳌﻌﺠﺰات، اﻹﺷﺎدة ﺑﻠﻴﻠﺔ اﳌﻴﻼد، وﻋﻨﺼﺮ  اﻻﻋﱰاف ﺑﺎﻟﻌﺠﺰ ﻋﻦ ρ)
  (. وﻫﻮ ﺗﻘﻠﻴﺪ ﻣﻌﻨﻮي درج ﻋﻠﻴﻪ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت.ρل )اﻻﺣﺎﻃﺔ ﲟﺪح اﻟﺮﺳﻮ 
أﻣﺎ اﻟﻔﺼﻞ اﻟﺮاﺑﻊ، وﻋﻨﻮاﻧﻪ: اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺜﺎﻧﻮي، ﻓﺘﻀﻤﻦ اﳌﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ، اﻟﺬي اﻧﺘﻈﻤﻪ ﻋﻨﺼﺮان 
أﺳﺎﺳﻴﺎن، ﳘﺎ: ﻋﻨﺼﺮ اﻟﻘﻴﻢ اﻷﺧﻼﻗﻴﺔ، اﻟﺬي ﺑﺪورﻩ ﺗﻮزع ﻋﻠﻰ ﳏﻮرﻳﻦ: اﶈﻮر اﻻﺟﺘﻤﺎﻋﻲ، واﶈﻮر 
وﻳﻘﻮم ﻋﻠﻰ ﺳﻴﺎﻗﲔ واﺿﺤﲔ ﳘﺎ: ﺳﻴﺎق اﻹﺷﺎدة ﺑﺼﻔﺎت اﳌﻠﻚ اﻟﺪﻳﲏ. ﰒ ﻋﻨﺼﺮ اﻟﺴﲑة اﳊﺮﺑﻴﺔ: 
  اﻟﻘﺎﺋﺪ، ووﺻﻒ اﳉﻴﺶ واﻟﻌﺘﺎد اﳊﺮﰊ.
وﻳﻨﺘﻬﻲ ﻫﺬا اﻟﻔﺼﻞ ﺑﻌﻨﺼﺮ: ﺧﺎﲤﺔ اﻟﻘﺼﻴﺪة، اﻟﺬي ﻳﻌﺪ ﻋﻨﺼﺮا أﺻﻴﻼ ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، وﻓﻴﻪ 
  ﺗﺴﻌﻰ اﻟﺪراﺳﺔ إﱃ رﺻﺪ أﻧﻮاع اﳋﺎﲤﺔ اﻧﻄﻼﻗﺎ ﳑﺎ اﺣﺘﻮﺗﻪ ﻣﻦ ﻣﻌﺎن.
ي ﺳﻠﻜﺘﻪ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى ﺑﻨﺎء اﳌﻀﻤﻮن ﻻ ﻳﻌﲏ ﲡﺰﻳﺌﺎ، أو إﻗﺮارا ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬا اﻟﺘﻘﺴﻴﻢ اﻟﺬ
ﻃﺮﻳﻘﺔ إﺟﺮاﺋﻴﺔ ﺗﻔﺮﺿﻬﺎ ﻣﻨﻬﺠﻴﺔ  -ﻓﻘﻂ-ﺑﺎﺳﺘﻘﻼل وﺣﺪات اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﺑﻌﻀﻬﺎ ﻋﻦ ﺑﻌﺾ، إﳕﺎ ﻫﻮ 
  اﻻﺳﺘﻘﺮاء واﻟﺪراﺳﺔ.
أﻣﺎ اﻟﺒﺎب اﻟﺜﺎﱐ، ﻓﺎﺧﺘﺺ ﺑﺒﻨﺎء اﻟﺸﻜﻞ، وﺗﻔﺮع إﱃ أرﺑﻌﺔ ﻓﺼﻮل أﻳﻀﺎ، ﺗﻨﺎول ﻛﻞ ﻓﺼﻞ دراﺳﺔ 
  ت اﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي، ﺳﻌﻴﺎ إﱃ اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻠﻰ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻜﻠﻲ اﻟﺪاﺧﻠﻲ ﻟﻠﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي.أداة ﻣﻦ أدوا
ﺗﻄﺮق اﻟﻔﺼﻞ اﻷول اﻟﺬي ﻋﻨﻮاﻧﻪ: "اﻟﻠﻐــﺔ" إﱃ اﻟﺒﺤﺚ ﰲ ﻣﻜﻮﻧﺎت اﳌﻌﺠﻢ اﻟﺸﻌﺮي، ﺣﻴﺚ 
اﺳﺘﺪﻋﺖ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﳌﻮﺿﻮع ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، واﻟﱵ ﻳﺘﺠﺎذﺎ ﺟﺎﻧﺒﺎن أﺳﺎﺳﻴﺎن: اﳉﺎﻧﺐ اﻟﺪﻳﲏ، 
د 
ﺘﻘﻠﻴﺪي، إﱃ ﳏﺎوﻟﺔ رﺻﺪ ﻫﺬﻩ اﳌﻜﻮﻧﺎت، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ اﻟﻘﺎﻣﻮس اﻟﺪﻳﲏ ﲟﺼﺎدرﻩ اﳌﺘﻨﻮﻋﺔ، وﻛﺬا واﻟﻄﺎﺑﻊ اﻟ
  ﻗﺎﻣﻮس اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻘﺪﱘ.
ﻛﻤﺎ ﲝﺚ ﻫﺬا اﻟﻔﺼﻞ ﻋﻨﺼﺮ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﻠﻐﻮي وﻋﻼﻗﺘﻪ ﺑﺎﻷداء اﻟﻔﲏ واﳌﻌﻨﻮي، وذﻟﻚ ﻋﻠﻰ 
ﻟﺒﻨﻴﺎت اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ ﻣﺴﺘﻮﻳﲔ: اﳌﺴﺘﻮى اﻟﺼﺮﰲ، واﳌﺴﺘﻮى اﻟﻨﺤﻮي. ﻣﻊ ﻣﺮاﻋﺎة اﻻﻗﺘﺼﺎر ﻋﻠﻰ أﺷﻬﺮ ا
وأﻛﺜﺮﻫﺎ دوراﻧﺎ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي، ﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ اﻟﱵ ﺗﺸﻜﻞ ﻣﻨﻬﺎ ﻇﺎﻫﺮة ﻓﻨﻴﺔ ﳍﺎ أﺛﺮﻫﺎ اﻟﻔﺎﻋﻞ ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ 
اﻟﺴﻴﺎق اﳌﺪﺣﻲ. وﻋﻠﻰ أﺳﺎس ﻣﻦ ﻫﺬا، ﰎ اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻠﻰ ﺗﻠﻚ اﻟﺒﲎ اﻟﺼﺮﻓﻴﺔ اﻟﱵ اﺳﺘﻌﺎن ﺎ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ 
  ﻌﻮل، أﻓَﻌﻞ اﻟﺘﻔﻀﻴﻞ، وﺻﻴﻎ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ.إﻧﺘﺎج ﻣﻌﲎ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ، ﳑﺜﻠﺔ ﰲ ﺻﻴﻐﺔ: اﺳﻢ اﻟﻔﺎﻋﻞ، اﺳﻢ اﳌﻔ
أﺑﺮز اﻷدوات اﻟﱵ ﺗﻮﺳﻠﻮا ﺎ ﰲ: "ﻛﻢ" اﳋﱪﻳﺔ، " ﻟﻮ" أو  -ﻋﻠﻰ اﳌﺴﺘﻮى اﻟﻨﺤﻮي –وﺑﺎﳌﺜﻞ، ﲢﺪدت 
  "ﻟﻮﻻ" اﻟﺸﺮﻃﻴﺘﺎن، اﻟﻘﺼﺮ، واﻷداة اﻟﻄﻠﺒﻴﺔ ﺑﺄﻧﻮاﻋﻬﺎ.
اﻫﺮ و اﻫﺘﻢ اﻟﻔﺼﻞ اﻟﺜﺎﱐ ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﺒﺎب ﺑﺪراﺳﺔ ﺑﻨﺎء اﻷﺳﻠﻮب، ﻣﻦ ﺧﻼل ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﻟﻈﻮ   
  اﻟﻔﻨﻴﺔ اﳌﻤﻴﺰة ﻟﻪ، وﺗﺘﻤﺜﻞ ﰲ:
" اﻻﻗﺘﺒﺎس واﻟﺘﻀﻤﲔ" ﻣﻦ اﳌﺮﺟﻌﻴﺘﲔ: اﻟﻘﺮآﻧﻴﺔ، واﻟﺼﻮﻓﻴﺔ. ﰒ ﻇﺎﻫﺮة "اﻟﺴﺮد واﻟﺘﻘﺮﻳﺮ" اﻟﱵ ﺗﻌﺪ ﻣﻠﻤﺤﺎ 
  أﺳﻠﻮﺑﻴﺎ ﺑﺎرزا ﰲ ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ. ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﺧﺎﺻﻴﺔ "اﻟﺘﻜﺮار".
ﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﺛﻼث وﻋﺎﰿ اﻟﻔﺼﻞ اﻟﺜﺎﻟﺚ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، ﺣﻴﺚ ﲝﺚ أوﻻ ﰲ ﻣﺼﺎدرﻫﺎ، اﻧ
اﻟﻌﺎﱂ  -اﻟﺘﻘﻠﻴﺪﻳﺔ، وﺗﺘﻤﺜﻞ ﰲ: اﳌﺼﺪر اﻟﻘﺮآﱐ–ﻣﺮﺟﻌﻴﺎت أﺳﺎﺳﻴﺔ، ﺗﺒﻌﺎ ﻟﻄﺒﻴﻌﺔ اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ 
  واﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ. - اﻟﺼﻮﰲ
ﰒ ﺗﻄﺮق ﻷﻧﻮاع اﻟﺼﻮرة ﻋﱪ ﳏﻮرﻳﻦ ﻛﺒﲑﻳﻦ ﳘﺎ: اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﻴﺎﻧﻴﺔ وﻣﺎ ﻳﺘﻔﺮع ﻋﻨﻬﺎ ﻣﻦ أﻧﻮاع ﻋﻠﻰ أﺳﺎس 
  ﺔ، اﻻﺳﺘﻌﺎرﻳﺔ، وﺿﻤﻨﻬﺎ اﺎز، و اﻟﻜﻨﺎﺋﻴﺔ.ﻃﺮﻳﻘﺔ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ، وﻫﻲ: اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴ
ﰒ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ، وﻫﻲ اﻟﱵ ﺗﺒﲎ ﻋﻠﻰ أﺣﺪ أﻟﻮان اﻟﺒﺪﻳﻊ. ﺣﻴﺚ اﻧﺼﺒﺖ  اﻟﺪراﺳﺔ ﻋﻠﻰ أﻛﺜﺮ ﻫﺬﻩ 
اﻷﻧﻮاع ﺣﻀﻮرا ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻣﻊ ﻣﺮاﻋﺎة اﻟﱰﻛﻴﺰ ﻋﻠﻰ اﻟﺒﺪﻳﻊ اﳌﻌﻨﻮي ﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ اﻷوﱃ، ﻟﺴﺒﺒﲔ: 
ﰲ ﳎﺎل اﻟﺘﻌﺒﲑ ﺑﺎﻟﺼﻮرة. وﺛﺎﻧﻴﻬﻤﺎ، أن وﻇﻴﻔﺔ اﻟﺒﺪﻳﻊ اﻟﻠﻔﻈﻲ، ﺻﻮﺗﻴﺔ أﺣﺪﳘﺎ ﻳﻜﻤﻦ ﰲ أﻧﻪ أﻛﺜﺮ أﳘﻴﺔ 
  ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﰲ اﳌﻘﺎم اﻷول. 
أﻣﺎ اﻟﻔﺼﻞ اﻷﺧﲑ، ﻓﺘﻀﻤﻦ دراﺳﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، ﺣﻴﺚ ﻛﺎن اﻟﻮﻗﻮف أوﻻ ﻋﻨﺪ ﻃﺮﻳﻘﺔ   
ﻬﺎ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻹﻃﺎر اﻟﻌﺮوﺿﻲ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، أو ﻣﺎ ﻳﻌﺮف ﺑﺎﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﳋﺎرﺟﻴﺔ، ﻣﻦ ﺧﻼل ﻣﻜﻮﻧﻴ
  اﻷﺳﺎﺳﲔ: اﻟﻮزن واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ.
ه 
ﰒ دراﺳﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﺗﻘﻨﻴﺎت اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ، وﳏﺎوﻟﺔ اﻟﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻛﻴﻔﻴﺎت 
اﻟﺘﺤﻜﻢ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ، وأدواﺗﻪ اﻟﱵ ﺗﻮﺳﻞ ﺎ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﲢﻘﻴﻖ اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻄﻮع 
ﻌﻮر، وأﻛﺜﺮ ﻗﺪرة ﻋﻠﻰ اﻷداء اﻟﻔﲏ واﳉﻤﺎﱄ. ﻣﻦ اﻟﻮزن، وﲡﻌﻞ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ أﻛﺜﺮ ﲡﺎوﺑﺎ ﻣﻊ اﻟﻔﻜﺮ واﻟﺸ
ﻫﻨﺎ، ﻛﺎن اﻟﺒﺤﺚ ﰲ ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﻮﺳﺎﺋﻞ، وأﳘﻬﺎ: اﻟﺰﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠﻞ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺼﻮت 
اﻟﻠﻔﻈﻴﺔ  - ﰒ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﻜﻠﻤﺔ، ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﺘﺒﻊ أﻫﻢ اﻟﻈﻮاﻫﺮ اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ  -اﻟﺼﻮاﺋﺖ ﺧﺎﺻﺔ -اﻟﻠﻐﻮي
  ﻴﻤﺘﻬﺎ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ. اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، وﻗ –وﺑﻴﺎﱐ وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ - ﲢﺪﻳﺪا
ﰒ اﻧﺘﻬﻰ اﻟﺒﺤﺚ إﱃ ﺧﺎﲤﺔ ﺗﻀﻤﻨﺖ ﲨﻠﺔ اﻟﻨﺘﺎﺋﺞ واﻻﺳﺘﺨﻼﺻﺎت اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ اﻟﱵ أﻓﺮزﺎ اﻟﺪراﺳﺔ   
  ﻋﱪ ﻣﺮاﺣﻠﻬﺎ وﳏﻄﺎﺎ اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ.
وﻟﻘﺪ اﺳﺘﻌﻨﺖ  ﰲ إﳒﺎز ﻫﺬا اﻟﺒﺤﺚ ﺑﺘﺸﻜﻴﻠﺔ ﻫﺎﻣﺔ ﻣﻦ اﳌﺼﺎدر واﳌﺮاﺟﻊ اﻟﱵ أﻣﺪﺗﲏ ﺑﺎﳌﺎدة 
ﺑﺎﳌﻮﺿﻮع، ﻓﻴﻤﺎ ﳜﺺ ﻣﺼﺎدر اﻟﺸﻌﺮ: "ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد" ﻷﰊ زﻛﺮﻳﺎ اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ اﻟﻀﺮورﻳﺔ. ﻛﺎن أﻛﺜﺮﻫﺎ اﺗﺼﺎﻻ 
ﳛﻲ ﺑﻦ ﺧﻠﺪون، ﻛﺘﺎب "ﳓﻠﺔ اﻟﻠﺒﻴﺐ ﺑﺄﺧﺒﺎر اﻟﺮﺣﻠﺔ إﱃ اﳊﺒﻴﺐ" ﻻﺑﻦ ﻋﻤﺎر اﳉﺰاﺋﺮي، "اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ 
أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ" و "اﻟﺪﻳﻮان"، ﻟﻠﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ ﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ، ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ "دﻳﻮان" اﺑﻦ زﻣﺮك اﻷﻧﺪﻟﺴﻲ، 
اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ. ﺣﻴﺚ ﺗﺰودت ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﳌﺼﺎدر ﺑﺎﳌﺎدة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ ﳎﺎﻻ  و"دﻳﻮان" اﺑﻦ اﳋﻠﻮف
  ﳍﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ.
أﻣﺎ ﻋﻦ اﳌﺼﺎدر واﻟﺪراﺳﺎت اﻟﱵ أﺳﻌﻔﺘﲏ ﺑﺎﳌﺎدة اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ، وأﻧﺎرت ﱄ ﺳﺒﻞ اﻟﺒﺤﺚ، وﻣﻬﺪت 
ﺻﻌﻮﺑﺎﺗﻪ، ﻓﻤﻦ أﳘﻬﺎ: "ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء وﺳﺮاج اﻷدﺑﺎء" ﳊﺎزم اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ، و"اﻟﻌﻤﺪة" ﻻﺑﻦ رﺷﻴﻖ، 
ﻴﺎر اﻟﺸﻌﺮ" ﻻﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎ، و"اﻟﺸﻌﺮ واﻟﺸﻌﺮاء" ﻻﺑﻦ ﻗﺘﻴﺒﺔ. ﺣﻴﺚ أﻓﺪت ﻣﻨﻬﺎ ﻛﺜﲑا ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ و"ﻋ
  ﺗﺼﻮر واﺿﺢ ﻋﻦ ﻋﻨﺎﺻﺮ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي.
أﻣﺎ ﻓﻴﻤﺎ ﳜﺺ اﳌﺮاﺟﻊ أو اﻟﺪراﺳﺎت، ﻓﺄﻫﻢ ﻣﺎ اﺳﺘﻌﻨﺖ ﺑﻪ: "اﻟﺘﺼﻮف اﻹﺳﻼﻣﻲ" ﻟﺰﻛﻲ  
 ﱰاث اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ" ﻣﺒﺎرك، "اﲡﺎﻫﺎت اﻷدب اﻟﺼﻮﰲ" ﻋﻠﻲ اﳋﻄﻴﺐ، "اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ ﰲ اﻟ
و "ﻣﻔﻬﻮم اﻟﺸﻌﺮ" ﳉﺎﺑﺮ ﻋﺼﻔﻮر، "اﻟﺼﻮرة اﻷدﺑﻴﺔ" ﻣﺼﻄﻔﻰ ﻧﺎﺻﻒ، "ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ"            و 
ﰲ ﳎﺎل دراﺳﺔ أدوات  -ﺧﺎﺻﺔ–"اﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ" اﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲ. ﺣﻴﺚ اﺳﺘﻌﻨﺖ ﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺎت 
  اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي.
ﻻﺳﻴﻤﺎ ﰲ أول ﻣﻮاﺟﻬﺔ ﺟﺎدة ﻣﻊ وﺑﻌﺪ، ﻓﻘﺪ ﻛﺎن اﻟﺒﺤﺚ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻮﺿﻮع ﺷﺎﺋﻜﺎ ﻋﺼﻴﺎ، 
اﻟﻨﺺ ﻟﺘﺤﺪﻳﺪ اﻟﺮؤﻳﺔ وآﻟﻴﺎت اﻟﺪراﺳﺔ. وﻻ ﺷﻚ أن ﰲ اﻣﺘﺪاد اﳌﺴﺎﻓﺔ اﻟﺰﻣﺎﻧﻴﺔ واﳌﻜﺎﻧﻴﺔ أﻳﻀﺎ ﻣﺎ ﻳﺜﻘﻞ  
ﻛﺎﻫﻞ اﻟﺒﺎﺣﺚ، وﳛّﻤﻠﻪ ﻋﻨﺎء وﻋﻨﺘﺎ ﻛﺒﲑﻳﻦ ﺧﺎﺻﺔ وأﻧﻪ ﻣﻄﺎﻟﺐ ﺑﺎﻟﺘﻌﺎﻣﻞ ﻣﻊ ﻛﺎﻓﺔ اﻟﻨﺼﻮص ﻋﻨﺪ ﻣﻌﺎﳉﺔ 
 و 
ﻛﺎن ﺷﻴﻘﺎ ﳑﺘﻌﺎ ﻣﻊ ﻛﻞ ﳊﻈﺔ   –ﺑﺎﳌﻮازاة  -أﻧﻪ  أي ﻋﻨﺼﺮ أو ﻇﺎﻫﺮة ﻣﺪرﺟﺔ ﰲ ﺗﺼﻤﻴﻢ اﻟﺒﺤﺚ. ﻋﻠﻰ
  اﻛﺘﺸﺎف ﺗﺒﺪد اﳌﺘﺎﻋﺐ وﲢّﻔﺰ ﻋﻠﻰ ﻣﺰﻳﺪ ﻣﻦ اﻹﳒﺎز.
أن أﺗﻐﻠﺐ ﻋﻠﻰ اﻟﺼﻌﺎب، و أن أﺻﻞ ﺬا اﻟﺒﺤﺚ  -و اﳊﻤﺪ ﷲ -و إذا ﻛﻨﺖ ﻗﺪ اﺳﺘﻄﻌﺖ
ﻛﻞ   أن أﺗﻘﺪم ﺑﺸﻜﺮي اﳋﺎﻟﺺ إﱃ -و أﻧﺎ أﺣﺘﻔﻞ ﺬا اﻹﳒﺎز -إﱃ ﻣﺎ ﻫﻮ ﻋﻠﻴﻪ اﻵن، ﻓﺈﻧﻪ ﻻ ﻳﻔﻮﺗﲏ
ﻣﻦ ﺳﺎﻋﺪﱐ ﰲ إﳒﺎزﻩ و ﻟﻮ ﺑﻜﻠﻤﺔ ﻃﻴﺒﺔ. و ﻫﻨﺎ ﻻﺑﺪ ﱄ أن أﺧﺺ ﺑﺎﻟﺸﻜﺮ و اﻻﻣﺘﻨﺎن ﻗﺴﻢ اﻷدب 
  ﺟﺎﻣﻌﺔ ﳏﻤﺪ ﺧﻴﻀﺮ، ﺑﺴﻜﺮة، إدارة، - اﻟﻌﺮﰊ ، و ﻛﻠﻴﺔ اﻵداب و اﻟﻌﻠﻮم اﻻﻧﺴﺎﻧﻴﺔ و اﻻﺟﺘﻤﺎﻋﻴﺔ
ﱃ ﻫﺬا و أﺳﺎﺗﺬة، و ﻋﻤﺎﻻ ﻋﻠﻰ ﻛﺮﻣﻬﻢ اﻟﻮاﺳﻊ، إذ ﻣﻬﺪوا ﱄ اﻟﺴﺒﻴﻞ و ﻣﻨﺤﻮﱐ ﺷﺮف اﻻﻧﺘﺴﺎب إ 
  اﻟﻘﺴﻢ.
وﻟﻘﺪ ﻛﺎن اﻷﺳﺘﺎذ اﳌﺸﺮف ﺳﻨﺪي اﻷول، وﺻﺎﺣﺐ اﻟﻴﺪ اﻟﺒﻴﻀﺎء ﰲ إﺧﺮاج ﻫﺬا اﻟﺒﺤﺚ ﻋﻠﻰ 
ﺻﻮرﺗﻪ، ﲟﺎ أﺳﺪى إﱄ ﻣﻦ ﺧﺎﻟﺺ اﻟﻨﺼﻴﺤﺔ، وﺣﺴﻦ اﻟﺘﻮﺟﻴﻪ، وﻛﺮم اﻟﺘﺸﺠﻴﻊ. ﻓﻠﻪ ﻣﲏ أﲰﻰ ﻣﺸﺎﻋﺮ 
  اﻟﻮد واﻻﻣﺘﻨﺎن واﻟﺘﻘﺪﻳﺮ، وﺟﺰاﻩ اﷲ ﻋﲏ ﺧﲑ اﳉﺰاء ﲟﺎ أﻓﺎدﱐ ﻣﻦ اﻟﻌﻠﻢ.
ﻔﻮﺗﲏ أن أﻋﱰف ﺑﺎﻟﻔﻀﻞ اﻟﻜﺒﲑ ﻟﻠﺴﺎدة اﻷﺳﺎﺗﺬة اﻷﻓﺎﺿﻞ أﻋﻀﺎء ﳉﻨﺔ اﳌﻨﺎﻗﺸﺔ ﻛﻤﺎ ﻻ ﻳ
اﻟﺬﻳﻦ ﲡﺸﻤﻮا ﻋﻨﺎء ﻗﺮاءة ﻫﺬﻩ اﻷﻃﺮوﺣﺔ، و أﻋّﺪوا ﻣﺎ ﻳﺮوﻧﻪ ﺿﺮورﻳﺎ ﻣﻦ ﻣﻼﺣﻈﺎت ﻻﺳﺘﺪراك ﻣﺎ وﻗﻊ 
  ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ اﳋﻄﺄ. 
ﺪراﺳﺔ وأﺧﲑا، ﻓﺈﱐ ﻻ أدﻋﻲ أﻧﲏ أدرﻛﺖ اﻟﻐﺎﻳﺔ وﺣﻘﻘﺖ ﻣﻨﺘﻬﻰ ﻣﺎ ﻳﺴﺘﺤﻖ ﻫﺬا اﳌﻮﺿﻮع ﻣﻦ اﻟ
  واﻟﺒﺤﺚ، ﻟﻜﻦ ﺣﺴﱯ أﻧﲏ اﺟﺘﻬﺪت، وأﺳﺄل اﷲ أن أﻛﻮن ﻗﺪ وﻓﻘﺖ.










ﻳﺘﻨﺎول ﻫﺬا اﻟﺒﺤﺚ ﺑﺎﻟﺪراﺳﺔ أﺣﺪ أﺑﺮز أﻏﺮاض اﻟﺸﻌﺮ  ﰲ اﳌﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ ﺧﻼل 
ﻋﺼﺮ اﻹﻣﺎرات اﳌﺴﺘﻘﻠﺔ: اﳊﻔﺼﻴﺔ، اﻟﺰﻳﺎﻧﻴﺔ، اﳌﺮﻳﻨﻴﺔ، و ﳑﻠﻜﺔ ﺑﲏ ﻧﺼﺮ ﺑﻐﺮﻧﺎﻃﺔ. أﻻ و ﻫﻮ 
"ﺷﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت"، اﻟﺬي اﺳﺘﺤﺪﺛﻪ أﻫﻞ اﳌﻐﺮب ﰲ اﻟﻘﺮن اﻟﺜﺎﻣﻦ اﳍﺠﺮي،  و ذﻟﻚ ﲡﺎوﺑﺎ ﻣﻊ 
ﺣﺘﻔﺎل ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي اﻟﺸﺮﻳﻒ. و ﺳﺮﻋﺎن ﻣﺎ راج و ازدﻫﺮ، ﺣﱴ ﻏﺪا ﲰﺔ اﳊﻴﺎة ﻇﺎﻫﺮة اﻻ
  اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ آﻧﺬاك.
ﻓﺎﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻫﻲ ذﻟﻚ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﺬي واﻛﺐ ﺳﻨﺔ اﻻﺣﺘﻔﺎل ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي، ﻓﺄﺷﺎد  
  ﺑﺎﻟﺬﻛﺮى، و ﻣﺪح اﻟﺮﺳﻮل ) ص(، ﻛﻤﺎ ﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن اﳊﺎﻛﻢ اﻟﺬي ﺗﻨﺸﺪ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﺑﲔ ﻳﺪﻳﻪ.
ﻧّﺼﺎ ﺛﺮﻳﺎ  ﻳﺴﺘﺤﻖ أن ﻳﻔﺮد ﻟﻪ ﺟﻬﺪ  - ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﺑﻨﺎؤﻫﺎ -ﻟﺪﻳﺔو ﺗﺸﻜﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮ 
ﻋﻠﻤﻲ أﻛﺎدﳝﻲ، ﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻇﻮاﻫﺮﻩ اﻟﻔﻨﻴﺔ و ﲰﺎﺗﻪ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ. و ﻋﻠﻴﻪ، أردت أن أﺳﺨﺮ ﻫﺬا 
اﻟﺒﺤﺚ ﻟﺘﺤﻘﻴﻖ ﻫﺬﻩ اﻟﻐﺎﻳﺔ. ﻓﺎﺳﺘﻘﺮ اﻟﺮأي ﻋﻠﻰ أن ﻳﻜﻮن اﳌﻮﺿﻮع:" ﺑﻨﺎء اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﰲ 
إﱃ ﻣﺜﻞ  ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ، اﻟﱵ ﻣﻦ ﺷﺄﺎ أن اﳌﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ". و ﻫﻮ ﰲ ﺗﻘﺪﻳﺮي ﲝﺎﺟﺔ 
ﰲ ﺣﺪود  -ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ  اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﻔﻜﺮﻳﺔ و اﻟﻔﻨﻴﺔ ﻟﻠﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي. ذﻟﻚ أن ﻣﺎ ﻛﺘﺐ ﻋﻨﻪ
  ﻫﻮ ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻘﺎﻻت ﺗﺴﻌﻰ إﱃ اﻟﺘﻌﺮﻳﻒ ﺑﻪ و ﺗﺘﺘﺒﻊ  ﺣﺮﻛﺘﻪ،  - ﻋﻠﻤﻲ إﱃ ﺣﺪ اﻵن
  و ﻣﺴﺘﻮى ﺷﻴﻮﻋﻪ.
ﺮاغ اﻟﺬي ﺗﻌﺎﻧﻴﻪ اﻟﺴﺎﺣﺔ و رﲟﺎ وﻗﻔﻨﺎ ﻋﻠﻰ أﳘﻴﺔ ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ أﻳﻀﺎ، ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬا اﻟﻔ
  اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ ﰲ ﺳﻠﺴﻠﺔ اﻟﺪراﺳﺎت اﻟﱵ  ﺗﻌﲎ  ﺑﺎﻟﱰاث اﳌﻐﺮﰊ ﺑﻌﺎﻣﺔ؛ ﺷﻌﺮا ﻛﺎن أم ﻧﺜﺮا.
و ﲢﻘﻴﻘﺎ ﻷﻫﺪاف ﻫﺬا اﻟﺒﺤﺚ، اﻋﺘﻤﺪت اﳌﻨﻬﺞ اﻟﻮﺻﻔﻲ أﺳﺎﺳﺎ، و ﻛﺬا اﳌﻨﻬﺞ اﻟﻔﲏ 
  ﲟﻔﻬﻮﻣﻪ اﻟﻜﻼﺳﻴﻜﻲ، ﻣﻊ اﻻﺳﺘﻌﺎﻧﺔ ﺑﺎﳌﻨﻬﺠﲔ: اﻟﺘﺎرﳜﻲ، و اﻹﺣﺼﺎﺋﻲ. 
ﻟﺪراﺳﺔ ﻋﻠﻰ ﺑﺎﺑﲔ أﺳﺎﺳﻴﲔ ﻳﺴﺒﻘﻬﻤﺎ ﻣﺪﺧﻞ ﻋﻦ  ﺗﺎرﻳﺦ اﻻﺣﺘﻔﺎل ﻋﻠﻰ أن ﺗﺘﻮزع ا
ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي و أﺳﺒﺎب رواج اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي. و ﺗﻌﻘﺒﻬﻤﺎ ﺧﺎﲤﺔ. و ﻳﻨﺪرج ﺿﻤﻦ ﻛﻞ ﻣﻨﻬﻤﺎ 
  أرﺑﻌﺔ ﻓﺼﻮل.
اﺧﺘﺺ اﻟﺒﺎب اﻷول ﺑﺪراﺳﺔ ﺑﻨﺎء اﳌﻀﻤﻮن، ﺣﻴﺚ اﻗﺘﻀﺖ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺒﻨﺎء ﰲ اﻟﻨﺺ 
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  ﺗﻨﺎول اﻟﻔﺼﻞ اﻷول، اﳌﻘﺪﻣﺎت ﺑﺄﻧﻮاﻋﻬﺎ. و ﻋﺎﰿ اﻟﺜﺎﱐ ﺻﻠﺔ اﳌﻘﺪﻣﺎت ﺑﺎﳌﻮﺿﻮع، 
  أو ﺑﺎﻷﺣﺮى: ﻗﻀﻴﺔ اﻟﻮﺣﺪة ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ.
و ﺗﻀﻤﻦ اﻟﻔﺼﻼن: اﻟﺜﺎﻟﺚ و اﻟﺮاﺑﻊ، ﻣﻮﺿﻮع اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻋﻠﻰ أﺳﺎس أﻧﻨﺎ ﳕﻴﺰ ﻓﻴﻪ 
  دة ﲟﻮﻟﺪﻩ اﻟﻜﺮﱘ، ﻣﻮﺿﻮﻋﲔ: اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺮﺋﻴﺲ، و ﻳﺘﻌﻠﻖ ﲟﺪح اﻟﺮﺳﻮل )ص(، و اﻹﺷﺎ
  و ﻫﻮ ﻣﻀﻤﻮن اﻟﻔﺼﻞ اﻟﺜﺎﻟﺚ.
ﰒ اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺜﺎﻧﻮي، و ﻳﺘﻌﻠﻖ  ﲟﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن اﻟﺬي ﺗﺮﻓﻊ إﻟﻴﻪ اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻩ راﻋﻴﺎ 
  ﻟﻠﻤﻨﺎﺳﺒﺔ ) ﻣﻨﺎﺳﺒﺔ اﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي(.
أﻣﺎ اﻟﺒﺎب اﻟﺜﺎﱐ، ﻓﻌﺎﰿ:  ﺑﻨﺎء اﻟﺸﻜﻞ. ﺗﻮزع ﺑﺪورﻩ ﻋﻠﻰ أرﺑﻌﺔ ﻓﺼﻮل، ﲝﻴﺚ اﺧﺘﺺ  
  اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي.ﻛﻞ ﻓﺼﻞ ﺑﺄداة ﻣﻦ أدوات 
ﻓﺘﻨﺎول اﻟﻔﺼﻞ اﻷول: دراﺳﺔ اﻟﻠﻐﺔ، ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﲰﺎت اﳌﻌﺠﻢ اﻟﺸﻌﺮي. ﰒ ﻣﻦ زاوﻳﺔ: 
  اﻟﺒﻨﻴﺔ اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، و ﻋﻼﻗﺘﻬﺎ ﺑﺎﻷداء اﳌﻌﻨﻮي و اﻟﻔﲏ.
  و ﺗﻄﺮق اﻟﻔﺼﻞ اﻟﺜﺎﱐ ﻟﺒﻨﺎء اﻷﺳﻠﻮب، راﺻﺪا ﻟﻈﻮاﻫﺮﻩ و ﲰﺎﺗﻪ.
  ﺎ ﲝﻜﻢ أداﺎ، و ﲝﺚ اﻟﻔﺼﻞ اﻟﺜﺎﻟﺚ ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة، ﻓﺘﺘﺒﻊ ﻣﺼﺎدرﻫﺎ، و أﻧﻮاﻋﻬ
  أو ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺗﺸﻜﻴﻠﻬﺎ، ﻣﻊ ﳏﺎوﻟﺔ رﺻﺪ أﻫﻢ ﲰﺎﺎ و ﺑﻴﺎن وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ اﻟﻔﻨﻴﺔ و اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ.
و اﻫﺘﻢ اﻟﻔﺼﻞ اﻟﺮاﺑﻊ ﺑﺪراﺳﺔ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، و ذﻟﻚ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮﻳﲔ: ﻣﺴﺘﻮى 
اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﳋﺎرﺟﻴﺔ، ﲟﻜﻮﻧﻴﻬﺎ: اﻟﻮزن، و اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ. و اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ ﺑﻌﻨﺎﺻﺮﻫﺎ اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ. 
  ﻌﺎن اﻟﺒﺤﺚ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻘﺴﻢ ﺑﺎﳌﻨﻬﺞ اﻹﺣﺼﺎﺋﻲ، ﺳﻌﻴﺎ إﱃ رﺻﺪ أﻫﻢ اﻟﻈﻮاﻫﺮ ﺣﻴﺚ اﺳﺘ
  و اﻟﺴﻤﺎت اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ اﻟﱵ ﻣﻴﺰت اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي.
و اﻧﺘﻬﺖ ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ إﱃ ﲨﻠﺔ ﻣﻦ اﻟﻨﺘﺎﺋﺞ و اﻻﺳﺘﺨﻼﺻﺎت  اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ، اﻟﱵ ﻧﺜﺒﺘﻬﺎ ﻛﻤﺎ 
  ﻳﻠﻲ:
  ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى ﺑﻨﺎء اﻟﻤﻀﻤﻮن:
ﻤﻮذج اﳌﺮﻛﺐ، اﻟﺬي ﳛﺘﻮي  ﲨﻠﺔ ﻣﻦ ﺗﺒﲔ أن اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﺗﺼﻨﻒ ﺿﻤﻦ اﻟﻨ
اﳌﻀﺎﻣﲔ، أو اﻟﻮﺣﺪات، أو اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت، ﲝﻴﺚ ﺗﺴﺘﻬﻞ ﲟﻘﺪﻣﺔ أو ﲟﺠﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﳌﻘﺪﻣﺎت، 
ﻳﻠﻴﻬﺎ اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺮﺋﻴﺲ، ﰒ اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺜﺎﻧﻮي. و ﻫﻲ ﺑﺬﻟﻚ ﺗﺒﺪو وﻓﻴﺔ أﺷﺪ ﻣﺎ ﻳﻜﻮن اﻟﻮﻓﺎء ﻟﺒﻨﺎء 
  اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ اﻟﻘﺪﳝﺔ.
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  ﺗﺮﺑﻂ ﺑﲔ وﺣﺪات اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻛﺸﻒ اﻟﺒﺤﺚ ﻋﻦ وﺟﻮد وﺣﺪة ﺷﻌﻮرﻳﺔ    -
ﺗﺸﻜﻞ ﺑﻨﻴﺔ ﻣﺘﻤﺎﺳﻜﺔ ذات  - ﻋﻠﻰ ﺗﻌﺪدﻫﺎ و ﺗﺒﺎﻳﻨﻬﺎ ﰲ اﻟﻈﺎﻫﺮ  - و أن ﺗﻠﻚ اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت
  ﻧﺴﻴﺞ دﻻﱄ ﻣﺘﺼﻞ ﻣﺘﻜﺎﻣﻞ.
  ﻓﺈن أﻫﻢ  اﳌﻼﺣﻈﺎت اﻟﱵ ﳝﻜﻦ ﺗﺴﺠﻴﻠﻬﺎ:أﻣﺎ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى ﺑﻨﺎء اﻟﺸﻜﻞ، 
ﻳﲏ، ﲟﻜﻮﻧﺎﺗﻪ إن اﳌﻌﺠﻢ اﻟﺸﻌﺮي، ﻳﺘﻮزع ﻋﻠﻰ ﳏﻮرﻳﻦ ﻛﺒﲑﻳﻦ، ﳘﺎ: اﻟﻘﺎﻣﻮس اﻟﺪ
اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ: اﳌﺼﺪر اﻟﻘﺮآﱐ، اﳌﺼﺪر اﻟﺼﻮﰲ، ﻟﻐﺔ اﳌﻌﻄﻴﺎت اﳋﺎﺻﺔ و اﻟﻌﺎﻣﺔ ﻟﺸﺨﺼﻴﺔ اﻟﺮﺳﻮل 
  )ص(.
  و ﻗﺎﻣﻮس اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻘﺪﱘ، ﺧﺎﺻﺔ ﻓﻴﻤﺎ ﻳﺘﻌﻠﻖ ﺑﻠﻐﺔ اﳌﻘﺪﻣﺎت اﻟﺘﻘﻠﻴﺪﻳﺔ.
و ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﺑﻨﺎء اﻷﺳﻠﻮب، ﺗﺒﲔ أﻧﻪ ﻳﺘﺴﻢ ﲟﺠﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﻟﻈﻮاﻫﺮ اﻟﻔﻨﻴﺔ، أﺑﺮزﻫﺎ: 
: ﻣﻦ اﻟﻘﺮآن اﻟﻜﺮﱘ، و ﻣﻦ اﳌﻔﺎﻫﻴﻢ اﻟﺼﻮﻓﻴﺔ. ﰒ ﻇﺎﻫﺮة اﻟﺘﻜﺮار، اﻟﺴﺮد و  اﻻﻗﺘﺒﺎس و اﻟﺘﻀﻤﲔ
  اﻟﺘﻘﺮﻳﺮ، اﻟﻈﺎﻫﺮة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ، و اﻟﺮﻣﺰ.
أﻣﺎ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، ﻓﻘﺪ اﺗﻀﺢ أﺎ ﺗﺴﺘﻨﺪ إﱃ ﺛﻼﺛﺔ ﻣﺼﺎدر أﺳﺎﺳﻴﺔ، 
  ﻫﻲ: اﳌﺼﺪر اﻟﻘﺮآﱐ، اﻟﻌﺎﱂ اﻟﺼﻮﰲ، اﻟﱰاث اﻟﺸﻌﺮي اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ. 
ﻬﺎ،  ﻓﺘﺘﻮزع ﻋﻠﻰ اﻷوﺟﻪ  اﻟﺒﻴﺎﻧﻴﺔ اﳌﻌﺮوﻓﺔ، و ﻫﺬا ﲝﻜﻢ اﻟﻄﺎﺑﻊ اﻟﻜﻼﺳﻴﻜﻲ أﻣﺎ أﻧﻮاﻋ
ﻟﻠﻤﻮﺿﻮع. و ﻫﻮ ﻣﺎ وﺳﻢ اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﺑﺴﻤﺎت اﻷﺳﻠﻮب اﻟﺘﺼﻮﻳﺮي اﻟﻘﺪﱘ، ﻣﻦ 
  ﺣﻴﺚ: اﻟﻘﺮب، اﻟﺒﺴﺎﻃﺔ، و ﺳﻴﻄﺮة اﻟﻌﺎﱂ اﳊﺴﻲ.
، اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ، ﻛﻤﺎ ﺑُﻨﻴﺖ اﻟﺼﻮرة ﻋﻠﻰ اﻷﺳﺎس  اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ، و ﺧﺎﺻﺔ ﻣﻨﻪ: اﳉﻨﺎس، اﻟﻄﺒﺎق
  اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ. و ﻗﺪ ﻛﺎن ﻟﻠﺒﺪﻳﻊ دورﻩ اﻹﳚﺎﰊ ﰲ ﺗﻌﻤﻴﻖ اﻷداء اﻟﻔﲏ و اﳉﻤﺎﱄ ﻟﻠﺼﻮرة.
ﺗﻌﻠﻖ اﻟﺸﻌﺮاء  - ﻓﻴﻤﺎ ﻳﺘﻌﻠﻖ ﲟﻮﺳﻴﻘﻰ اﻹﻃﺎر -و ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻟﺒﻨﺎء اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، ﺗﺄﻛﺪ
ﺑﺎﻹﻃﺎر اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ اﻟﻘﺪﱘ، ﺳﻮاء ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴﺔ اﻟﻮزن، ﺑﺈﻳﺜﺎرﻫﻢ ﻟﻸوزان اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ، أم ﻣﻦ ﺟﺎﻧﺐ 
ﺣﻴﺚ اﺗﻀﺢ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺮوي أن أﻛﺜﺮ اﻟﻘﻮاﰲ ﺗﻮاﺗﺮا ﻫﻲ ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ ﺷﺎﺋﻌﺔ  اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ.
  اﻟﺘﺪاول ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳉﺎﻫﻠﻲ أﻳﻀﺎ.
أﻣﺎ ﻓﻴﻤﺎ ﳜﺺ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ، ﻓﻘﺪ ﺗﻮﺳﻞ اﻟﺸﻌﺮاء ﲟﺠﻤﻮﻋﺔ وﺳﺎﺋﻞ، ﺣﻘﻘﻮا ﺎ ﺛﺮاء 
ﰲ  -ﳍﺎﻣﻦ ﺧﻼ -ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺎ، ﲟﺎ أﻣﺪﻢ ﻣﻦ أﺷﻜﺎل اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ و اﻟﺘﻨﻮع ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻮاء. ﻛﻤﺎ ﳒﺤﻮا
  ﺗﻄﻮﻳﻊ اﻷوزان ﳌﻌﺎﻧﻘﺔ اﻟﺴﻴﺎق اﻟﺸﻌﻮري و اﳌﻌﻨﻮي.
    
   
Résumé : 
 
La présente thèse  a pour objet  l’étude  des objectifs de la  poésie  du 
MAGAREB ISLAMIQUE  durant  le règne  des EMIRATS indépendants : 
Les HAFSIDES- ZIANIDES- MERINIDES ainsi que le royaume DES – 
BENI –NASR  (GRANADA). 
Et il s’agit  de la poésie commémorative  et élogieuse du prophète 
Mohammed ( Q.S.SSL) creée  au MAGHREB  durant   le 8° siècle  de 
l’HEGIRE –  conséquence directe  de la  commémoration  de la nuisance  du 
prophète, et cette poésie s’est développé et propagée  au fil du temps  faisant  
l’éloge du prophéte  ainsi que  le Sultan  durant  lequel  se chante  cette poésie. 
La thèse ayant pour titre : «  La construction des poème commémoratif 
du prophète  dans  le MAGHRES ISLAMIQUE » , aspire  à découvrir  la 
valeur spirituelle  de ce genne  de poésie ainsi que ses aspects artistiques tout 
en soulignant que ce genne d’études se fait rare  à part quelques articles parus. 
  La Méthodologie utilisée  à cette fin repose sur la déscription, l’analyse, 
en s’appuyant  sur les données  de l’histoire et les statistiques pour  des 
données  fiables. 
Le contenu à été réparti en deux chapitres distincts divisés en 4 parties 
chacun,  le 1er chapitre a pris  en étude la construction du contenu  et ses 
structures . ainsi que sa nature, et divisé en  quatre parties : 
La première   est consacrée aux introductions différentes, la deuxième 
ayant trait aux  relations de ces introductions  avec  l’unicité  de l’objet  du 
poème  commémoratif  du prophète, quant  aux 3° et 4° parties, elles ont traité 
la commémoration  de la naissance du prophète elle même,  étant sujet  
principal, suivi  de prés de l’éloge du  Sultan qui reçoit  ce poème  qui lui est 
dédié en sa qualité d’initiateur de la manifestation. 
Le 2eme chapitre à  été réservé à la constitution de la forme : ses quatre  
parties ont utilisé chacune un  outil de sa  construction poétique : la 1er partie 
s ‘est distinguée par son  aspect linguistique : vocabulaire poétique, structures 
linguistiques et ses performances conceptuelles et artistiques, quant  au 2eme : 
partie elle a été réservé au style propre à ce genre de poésie, tout en recueillant 
ses aspects et caractéristiques, la rhétorique- et ses composantes, ses origines- 
ses formes, ses aspects, sa performance- ont fait l’objet de la 3eme partie du 2eme 
chapitre. 
La 4eme partie a trait  aux résonnances ( musique) dues aux cadences 
rythmées  des vers palpables à travers le niveau  extérieur du poème :à savoir 
cadences et rimes des vers, et le niveau intérieur  avec- ses éléments  
multiformes, en s’appuyant mes la méthodologie- statistique aux fins de 
recenser  les différents  aspects musicaux caractérisant la poème commémoratif 
de la naissance du prophète ( QSSSL). 
Enfin cette étude- a permis de déceler les données suivantes : 
•  Le poème commémoratif  de la naissance du prophète  peut être  
distingué permis les poèmes complexes à plusieurs contenus, ou unités, ou 
thèmes inaugurés  par une ou plusieurs- introductions, suivis du thème 
principal, puis secondaire, et de ce fait il suit  scrupuleusement l’ancien poème 
arabe. 
•  Les unités de ce poème sont scellées par une unité sensationnelle, et 
malgré la diversité des thèmes, les différences qui les distinguent 
superficiellement mais ils forment une structure soudée, à tissu sémantique  
intercomplémentaire. 
•  En ce qui concerne a forme : 
- Sur deux axes : le vocabulaire religieux avec ses composantes :  
le Coran- le Soufisme- linguistique propre  à le personne du prophète ( 
QSSSL)  
- Vocabulaire  de la poésie classique ( linguistique des introductions 
classiques). 
- Forme du style : ses aspects : emprunt et implication des idées du saint 
Coran et des concepts du Soufisme. 
-  Aspect de la répétition, la narration,  le constat, et le symbole:                 
- La rhétorique  a 3 sources essentielles : 
Le Coran- Le Soufisme- le patrimoine poétique arabe classique sous ces 
différentes formes, ce qui pour effet un style reposant sur l’image à outrance. 
* Enfin et ce qui concerne le cadre résonnant « Musique » issu de la 
conjugaison des cadences  et rimes des poèmes, l’imitation de la forme 
classique est largement perceptible à travers les vers- composant le poème 
commémoratif  de la naissance des prophète ( QSSSL) avec maîtrise parfaite 
des outils différents permettant une parfaite harmonie entre les cadences et 
rimes  poétiques et les contextes  dans lesquels elles  sont impliquées.           
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اﻟﱵ  اﻟﻔﻨﻴﺔاﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ذات اﻹﻃﺎر اﻟﺘﻘﻠﻴﺪي ارﺗﺒﺎﻃﺎ وﺛﻴﻘﺎ ﺑﺘﻠﻚ اﻟﺘﻘﺎﻟﻴﺪ  ارﺗﺒﻄﺖ
 وﻫﻲ (1).اﻟﺒﺴﻮس ﺑﻌﺼﺮﲢﺪدت ﻣﻌﺎﳌﻬﺎ ﻣﻨﺬ ﻋﻬﺪ اﻟﺘﺄﺳﻴﺲ، اﻟﺬي ﻗَـَﺮﻧَُﻪ اﳌﺆرﺧﻮن واﻟﺪارﺳﻮن 
اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ. ﻓﻘﺪ  اﻟﻘﺼﻴﺪةاﻟﱵ َورَﺛﻬﺎ ذﻟﻚ اﳉﻴﻞ ﻣﻦ اﻟﺸﻌﺮاء إﱃ َﻣْﻦ َﺗَﻼُﻫﻢ ﻋﻠﻰ اﻣﺘﺪاد ُﻋﻤﺮ  اﻟﺘﻘﺎﻟﻴﺪ
ﺷﻌﺮﻫﻢ، ﺣﱴ ﻏﺪت  ﰲﻇﻞ ﻫﺆﻻء أوﻓﻴﺎء ﻟﺘﻠﻚ اﻟﻘﻮاﻋﺪ واﻷﺳﺲ اﻟﱵ ﺣﺮﺻﻮا ﻋﻠﻰ ﲢﻘﻴﻘﻬﺎ 
 اﳌﺘﺄﺧﺮة. اﻟﻌﺼﻮرﻋﻨﻪ إﻻ ﰲ  ﻳﻨﺤﺮﻓﻮا ﱂ ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﳍﻢ ﻗﺎﻟًﺒﺎ ﻓﻨﻴﺎ ﻣﺮﺟﻌﻴﺎ
اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ ﺳﻠﻄﺘﻪ ﰲ ﺗﺮﺳﻴﺦ ﺗﻠﻚ اﻟﻘﻮاﻋﺪ، ﻋﻠﻰ اﻋﺘﺒﺎر  اﻟﺸﻌﺮيﻛﺎن ﻟﺬﻟﻚ اﻟﱰاث   وإذا
وﻣﻌﻴًﻨﺎ ﻻ ﻳﻨُﻀﺐ ﻟﻠﺸﻌﺮاء، ﲝﻴﺚ ﻻ ﳝﻜﻨﻬﻢ ﰲ أي ﺣﺎل ﻣﻦ اﻷﺣﻮال  ﺧﺼﺒﺔ،ﻜﻞ ﻣﺮﺟﻌﻴﺔ أﻧﻪ ُﻳﺸ
أو اﻹﻓﻼت ﻣﻦ أْﺳﺮِِﻩ ﻣﻬﻤﺎ ﻛﺎن ﺣﺠﻢ اﻹﻓﺎدة ﻣﻨﻪ. ﻷﻧﻪ ﰲ اﻟﻨﻬﺎﻳﺔ ﻳﺸﻜﻞ  ﻋﻨﻪ،اﻻﺳﺘﻐﻨﺎء 
  .ﺷﻌﺮﻫﻢﳍﻢ دﺳﺘﻮرﻫﻢ اﻟﺬي ﻳﻨﺒﻐﻲ اﻻﻣﺘﺜﺎل ﻟﻀﻮاﺑﻄﻪ، ﺳﻌًﻴﺎ إﱃ إﺿﻔﺎء اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﻋﻠﻰ  ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ
ﺗﺮاﺛﻨﺎ اﻟﻨﻘﺪي اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ ﻗﺪ ﺷّﻜﻞ اﻟﻄﺮف اﻷﺳﺎس ﰲ  ﻓﺈن اﻷﻣﺮ ﻛﺬﻟﻚ، ﻛﺎن   إذا
أﺻّﺮ ﻋﻠﻰ إﻟﺰام اﻟﺸﻌﺮاء ﺑﺘﻘﺎﻟﻴﺪ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ اﻟﻘﺪﳝﺔ، واﺣﱰام  ﺣﲔﺗﻜﺮﻳﺲ ذﻟﻚ اﻟﺪﺳﺘﻮر، 
اﻟﺬي ﺣﻘﻖ ﻛﻤﺎﻟﻪ، واﺳﺘﻮﰱ ﺗﻔﺎﺻﻴﻠﻪ وﺟﺰﺋﻴﺎﺗﻪ ﻣﻊ ﺗﻠﻚ اﻟﻄﻠﻴﻌﺔ اﳌﺒﺪﻋﺔ ﻣﻦ  اﻟﺒﻨﺎء،أﺳﺲ ذﻟﻚ 
  ﻇﻬﻮر اﻹﺳﻼم.اﻟﻌﺮب ﻗﺒﻞ  ﺷﻌﺮاء
وﻛﺎن ﻗﺪ ﲰﻌُﻪ ﻋﻦ ﺑﻌﺾ أﻫﻞ اﻷدب،  ،ﻗﺘﻴﺒﺔ اﺑﻦأوردﻩ  اﻟﺬيﻧﻌﻮد إﱃ اﻟﻨﺺ  ﻓﺤﻴﻨﻤﺎ
ﻳﻨﺴﺒﻮﻧﻪ إﻟﻴﻪ، ﲝﻜﻢ أﻧّﻪ ﺗﺒّﻨﺎُﻩ وارﺗﻀﻰ أﺣﻜﺎﻣﻪ، ﺳﻨﻘﻒ ﻋﻨﺪ ﻫﺬﻩ  اﻟﻨﻘﺎدواﻟﺬي أﺻﺒﺢ ﻛﺜﲑ ﻣﻦ 
 اﺑﻦ ﻧﻘﻞﻓﻘﺪ اﻟﱵ ﻓﺮﺿﻬﺎ ﻫﺬا اﻟﻨﺺ، ﺣﻴﻨﻤﺎ دﻋﺎ إﱃ ﺿﺮورة اﻟﺘﻘﻴﺪ ﺑﺘﻠﻚ اﻟِﻘَﻴﻢ،  اﻹﻟﺰاﻣﻴﺔاﻟﺼﻮرة 
أﻫﻞ اﻷدب ﻳﺬﻛﺮ أن ُﻣَﻘﺼﺪ اﻟﻘﺼﻴﺪ إﳕ ﺎ اﺑﺘﺪأ ﻓﻴﻪ ﺑﺬﻛﺮ اﻟﺪﻳﺎر  ﺑﻌﺾ َ وﲰﻌﺖ ُ"ﻧﺼﻪ:  ﻣﺎ ﻗﺘﻴﺒﺔ
ﻓﺒﻜﻰ وﺷﻜﺎ، وﺧﺎﻃﺐ اﻟّﺮﺑﻊ، واﺳﺘﻮﻗﻒ اﻟﺮﻓﻴﻖ. ﻟﻴﺠﻌﻞ ذﻟﻚ ﺳﺒﺒﺎ ﻟﺬِﻛﺮ أﻫﻠﻬﺎ  واﻵﺛﺎر،واﻟﺪﻣﻦ 
َﺪِر،ﻪ ﻧﺎزﻟﺔ ﻋﻨﻬﺎ، إذ ﻛﺎن ﻧﺎزﻟﺔ اﻟﻌﻤﺪ ﰲ اﳊﻠﻮل واﻟﻈﻌﻦ ﻋﻠﻰ ﺧﻼف ﻣﺎ ﻋﻠﻴ اﻟﻈﺎﻋﻨﲔ
ُ
ﻻﻧﺘﻘﺎﳍﻢ  اﳌ
. ﰒ وﺻﻞ ذﻟﻚ ﺑﺎﻟﻨﺴﻴﺐ، ﻛﺎنﻋﻦ ﻣﺎء إﱃ ﻣﺎء واﻧﺘﺠﺎﻋﻬﻢ اﻟﻜﻸ، وﺗﺘﺒﻌﻬﻢ ﻣﺴﺎﻗﻂ اﻟﻐﻴﺚ ﺣﻴﺚ  
ﳓﻮﻩ اﻟﻘﻠﻮب وﻳﺼﺮف إﻟﻴﻪ اﻟﻮﺟﻮﻩ،  ﻟُﻴﻤِﻴﻞﻓﺸﻜﺎ ﺷﺪة اﻟﻮﺟﺪ وأﱂ اﻟِﻔﺮَاق وﻓﺮط اﻟﺼﺒﺎﺑﺔ واﻟﺸﻮق 
                                                 
 ) 1 ( ﻋﻦ ﺣﺮب اﻟﺒﺴﻮس، ﻳﻨﻈﺮ: اﻷﺻﻔﻬﺎﱐ أﺑﻮ اﻟﻔﺮج، اﻷﻏﺎﱐ،ﲢﻘﻴﻖ: ﲰﲑ ﺟﺎﺑﺮ،ط2،دﻟﺮ اﻟﻔﻜﺮ، ﺑﲑوت – ﻟﺒﻨﺎن،)د.ت(،اﻠﺪ 5،ص 93 وﻣﺎ 
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ﻮس، ﻻﺋﻂ ﺑﺎﻟﻘﻠﻮب، ﳌﺎ ﻗﺪ ﺟﻌﻞ ﻗﺮﻳﺐ ﻣﻦ اﻟﻨﻔ اﻟﺘﺸﺒﻴﺐوﻟَﻴْﺴَﺘﺪﻋﻲ إﺻﻐﺎء اﻷﲰﺎع إﻟﻴﻪ، ﻷّن 
وأُﻟِﻒ اﻟﻨﺴﺎء، ﻓﻠﻴﺲ ﻳﻜﺎد أﺣﺪ ﳜﻠﻮ ِﻣْﻦ أن ﻳﻜﻮن ﻣﺘﻌﻠﻘﺎ ﻣﻨﻪ  اﻟﻐﺰلاﷲ ﰲ ﺗﺮﻛﻴﺐ اﻟﻌﺒﺎد ﻣﻦ ﳏّﺒﺔ 
ﺑﺴﻬٍﻢ ﺣﻼٍل أو ﺣﺮام. ﻓﺈذا ﻋﻠﻢ أﻧﻪ ﻗﺪ اﺳﺘﻮﺛﻖ ﻣﻦ اﻹﺻﻐﺎِء إﻟﻴﻪ واﻻﺳﺘﻤﺎع  ﻓﻴﻪﺑﺴٍﺐ وﺿﺎرﺑًﺎ 
 اﳍﺠﲑ،اﻟﻨﺼﺐ و اﻟﺴﻬﺮ و ُﺳﺮى اﻟﻠﻴﻞ، وﺣﺮ  ﺑﺈﳚﺎب اﳊﻘﻮق، ﻓﺮﺣَﻞ ﰲ ﺷﻌﺮﻩ، وَﺷَﻜﺎ ﻋّﻘﺐﻟﻪ، 
اﻟﺘﺄﻣﻴِﻞ، وﻗّﺮر  وذﻣﺎﻣﺔوإﻧﻀﺎء اﻟﺮاﺣﻠِﺔ واﻟﺒﻌﲑ. ﻓﺈذا ﻋﻠﻢ أﻧﻪ ﻗﺪ أوﺟﺐ ﻋﻠﻰ ﺻﺎﺣﺒﻪ ﺣّﻖ اﻟﺮﺟﺎء، 
ﻋﻠﻰ اﳌﻜﺎﻓﺄة، وﻫﺰُﻩ ﻟﻠﺴﻤﺎِح، وﻓّﻀﻠﻪ  ﻓﺒﻌﺜﻪﻋﻨﺪُﻩ ﻣﺎ ﻧﺎﻟﻪ ﻣﻦ اﳌﻜﺎرِﻩ ﰲ اﳌﺴﲑ، ﺑﺪأ ﰲ اﳌﺪﻳﺢ، 
اﻷﺳﺎﻟﻴﺐ، وﻋّﺪل ﺑﲔ ﻫﺬﻩ اﻷﻗﺴﺎم، ﻓﻠﻢ ﳚﻌﻞ  ﻫﺬﻩﻴﺪ ﻣﻦ ﺳﻠﻚ ﻋﻠﻰ اﻷﺷﺒﺎِﻩ. ﻓﺎﻟﺸﺎﻋﺮ ا
  (1)ﻓﻴﻤّﻞ اﻟﺴﺎﻣﻌﲔ، وﱂ ﻳﻘﻄﻊ وﺑﺎﻟﻨﻔﺲ ﻇﻤﺄ إﱃ ﻣﺰﻳﺪ." ﻳﻄﻞواِﺣًﺪا ﻣﻨﻬﺎ أﻏﻠﺐ ﻋﻠﻰ اﻟﺸﻌﺮ، وﱂ 
ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﻟﻘﺪﳝﺔ، وﻣﺎ ﲢﺘﻮﻳﻪ ﻣﻦ أﻗﺴﺎم، أو ﺑﺎﻷﺣﺮى  -أوﻻ-أن اﻟﻨﺺ ﻳﻨﻈﺮ  وواﺿﺢ
ﺗﺘﻀﻤﻨﻪ  ﲟﺎأﺣﺪﳘﺎ ﺧﺎص ﺑﺎﳌﻘﺪﻣﺔ  ؛ﻤﺎن أﺳﺎﺳﻴﺎنﻗﺴ ﻳﻨﺘﻈﻤﻬﺎ ﻗﺘﻴﺒﺔ اﺑﻦأﻏﺮاض .وﻫﻲ ﺣﺴﺐ 
، ﻓﻤﻘﻄﻊ اﻟﻐﺰلﻣﻦ ﻣﻮﺿﻮﻋﺎت، ﻣﻨﻬﺎ : اﻟﻮﻗﻔﺔ اﻟﻄﻠﻠﻴﺔ، واﻟﺮﺣﻠﺔ اﳉﻤﺎﻋﻴﺔ أو ﻗﺼﺔ اﻟﻀﻌﻦ، ﰒ 
ﻣﻦ اﻟﻘﺼﻴﺪة،  اﻟﺜﺎﱐاﻟﺮﺣﻠﺔ اﻟﻔﺮدﻳﺔ، أو رﺣﻠﺔ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ اﻟﺼﺤﺮاء.ﻟﻴﻨﺘﻘﻞ ﺑﻌﺪ ذﻟﻚ إﱃ اﻟﻘﺴﻢ 
، أﻻ وﻫﻮ : اﳌﻘﺪﻣﺎتأﺟﻠﻪ ﻛﻞ ﺗﻠﻚ  واﻟﺬي ﳜﺘﺺ ﲟﻮﺿﻮﻋﻬﺎ اﻷﺳﺎﺳﻲ اﻟﺬي ُﺳﺨَﺮت ﻣﻦ
اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻋﻠﻰ  ﻟﻴﺸﻤﻞاﳌﺪح. ﺣﱴ وإن ﻛﺎن ﻛﺜﲑ ﻣﻦ اﻟﻨﻘﺎد ﻗﺪ ﻋﻤﻤﻮا ﻫﺬا اﳊﻜﻢ اﻟﻨﻘﺪي 
، أم ﻏﲑ ذﻟﻚ ﻣﻦ اﻷﻏﺮاض ﻫﺠﺎءاﺧﺘﻼف ﻏﺮﺿﻬﺎ اﶈﻮري، ﺳﻮاء أﻛﺎن ﻣﺪﺣﺎ، أم ﻓﺨﺮا، أم 
  اﻟﺘﻘﻠﻴﺪﻳﺔ اﳌﻌﺮوﻓﺔ .
ﻋﻠﻰ ﺗﻌﺪد  اﻟﻘﺎﺋﻤﺔﻳﻘﺪم ﺗﻌﻠﻴﻼ ﳍﺬﻩ اﻟﺒﻨﻴﺔ  أن ﺣﺎول ﻗﺘﻴﺒﺔ اﺑﻦﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﻨﺺ أن  وﻳﻔﻬﻢ
ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﻟﻠﻈﺎﻫﺮة اﻟﻄﻠﻠﻴﺔ  اﺟﺘﻤﺎﻋﻴﺔاﻷﻏﺮاض، ﻣﺘﻜﺌﺎ ﰲ ذﻟﻚ ﻋﻠﻰ رﻛﻴﺰﺗﲔ: اﺟﺘﻤﺎﻋﻴﺔ، وﻧﻔﺴﺎﻧﻴﺔ؛ 
ﳌﺴﺎﻗﻂ اﻟﻐﻴﺚ، واﻧﺘﺠﺎﻋﺎ ﻟﻠﻜﻺ واﳌﺎء.  ﺗﺘﺒًﻌﺎاﻟﱵ ﺟﻌﻞ ﻣﻨﻬﺎ ﺳﺒﺒﺎ ﻟﻠﺤﺪﻳﺚ ﻋﻦ اﻟﺮﺣﻠﺔ اﳉﻤﺎﻋﻴﺔ 
ﺣﱴ ﻳﺆدي دورﻩ ﻛﺎﻣﻼ ﰲ إﺛﺎرة اﻫﺘﻤﺎم اﳌﺘﻠﻘﻲ،  ﺴﻴﺐ،اﻟﻨوﻧﻔﺴﺎﻧﻴﺔ ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﻟﺘﻔﺴﲑ وﺟﻮد ﻣﻘﻄﻊ 
ﻷﻧﻪ ﰲ ﻫﺬﻩ اﳊﺎل، ﻳﻜﻮن ﻗﺪ ﻋﺰف ﻋﻠﻰ اﻟﻮﺗﺮ اﻟﺬي ﻳﺴﺘﻬﻮي   ﻋﻮاﻃﻔﻪوﻟﻔﺖ أﻧﻈﺎرﻩ، واﺳﺘﻤﺎﻟﺔ 
اﻟﺘﻌﻠﻴﻞ ﲟﱪر ﻣﻨﻄﻘﻲ ﻻ ﳝﺘﺪ إﻟﻴﻪ اﻟﺸﻚ، وﻻ ﻳﻘﺒﻞ اﳌﻨﺎﻗﺸﺔ: )ﳌﺎ ﻗﺪ ﺟﻌﻞ  ﻫﺬاﻛﻞ اﻷﲰﺎع. وﻳﻌﺰز 
  ﻐﺰل وأﻟﻒ اﻟﻨﺴﺎء(.ﺗﺮﻛﻴﺐ اﻟﻌﺒﺎد ﻣﻦ ﳏّﺒﺔ اﻟ ﰲاﷲ 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﻗﺘﻴﺒﺔ،اﻟﺸﻌﺮ واﻟﺸﻌﺮاء،ﲢﻘﻴﻖ: ﻣﻔﻴﺪ ﻗﻤﻴﺤﺔ، ﻣﺮاﺟﻌﺔ: ﻧﻌﻴﻢ زرزور،ط2،دار اﻟﻜﺘﺐ اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ، ﺑﲑوت – ﺑﻨﺎن 5041 ﻫـ - 5891م،
  82 – 72 ص
                  ان ﺑ
ء                                                                                                       : اول اب  
 
15 
  ﰲ ﺗﻔﺴﲑﻫﺎ أﻳﻀﺎ ﻋﻠﻰ رﻛﺰ ّ ﻗﺘﻴﺒـﺔ اﺑﻦﻓﻴﻤﻜﻦ اﻟﻘﻮل إن  اﻟﺼﺤﺮاء،ﻋﻦ رﺣﻠﺔ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ  أﻣﺎ
  ﻳﻠﺢ ﰲ ﺗﺼﻌﻴﺪ اﳌﻌﺎﻧﺎة اﻟﱵ   ﺑﺎﻟﺬاتاﻟﻨﻔﺴﺎﻧﻴﺔ، ﺣﻴﻨﻤﺎ ذﻛﺮ أن اﻟﺸﺎﻋـﺮ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻘﻄﻊ  اﻟﺮﻛﻴﺰة
ﻩ ﻣﻦ اﻟﻨﺼﺐ اﻟﺸﺎﻗﺔ، ﻓﻴﻌﺪد ﻣﺎ ﲡﺸﻤﻪ ﻣﻦ اﻟﺼﻌﺎب، وﻣﺎ ﻋﺎﻧﺎ اﻟﺮﺣﻠﺔﺧﻼل ﻫﺬﻩ  ﻳﺘﻜﺒﺪﻫﺎ
 - وﺣﺮ اﳍﺎﺟﺮة، واﻧﻀﺎء اﻟﺮاﺣﻠﺔ، ﻷن اﻟﺸﺎﻋﺮ وﻫﻮ ﻳﻈﻬﺮ أﻣﺎم اﳌﺘﻠﻘﻲ اﻟﻠﻴﻞ،واﻟﺴﻬﺮ، وﺳﺮى 
اﻟﺼﻮرة اﳍﺰﻳﻠﺔ اﻟﱵ ﺗﺴﺘﺪﻋﻲ اﻟﺮأﻓﺔ واﻟﺸﻔﻘﺔ، ﻻ ﺷﻚ ﺗﺆﺛﺮ أﳝﺎ ﺗﺄﺛﲑ ﰲ ﻧﻔﺴﻴﺔ  ﺬﻩ -اﳌﻤﺪوح
ﻛﺮم   . و ﺑﺬﻟﻚ ﻳﺆدي ﻣﻘﻄﻊ اﻟﺮﺣﻠﺔ ﰲ اﻟﺼﺤﺮاء وﻇﻴﻔﺘﻪ ﻏﲑ ﻣﻨﻘﻮﺻﺔ ﰲ اﺳﺘﺪراراﳌﻤﺪوح
ﻳﻐﺪو ﻫﺬا اﻷﻣﺮ ﺣﻘﺎ ﻣﻦ ﺣﻘﻮﻗﻪ، وﻟﻪ ﺑﺬﻟﻚ أن)ﻳﻌﻘﺐ ﺑﺈﳚﺎب اﳊﻘﻮق( ﻷﻧﻪ  ﺣﻴﺚاﳌﻤﺪوح، 
  ﺣﻖ اﻟﺮﺟﺎء وذﻣﺎﻣﺔ اﻟﺘﺄﻣﻴﻞ(. ﺻﺎﺣﺒﻪ)أوﺟﺐ ﻋﻠﻰ 
ﱂ ﻳﻘﻒ  أﻧﻪﺣﻴﺚ اﻟﺸﻜﻞ واﳌﻀﻤﻮن. ﻏﲑ  ﻣﻦ ﻗﺘﻴﺒﺔ اﺑﻦﻋﻦ ﺑﻨﻴﺔ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﰲ ﻧﻈﺮ  ﻫﺬا
ﰲ اﻟﻔﻘﺮة اﻷﺧﲑة ﻣﻦ  ﺑﻪورة اﻻﻟﺘﺰام ﻋﻨﺪ ﺣﺪود اﻟﺘﻨﻈﲑ ﳍﺬا اﻟﺒﻨﺎء، ﺑﻞ راح ﻳﺪﻋﻮ ﺻﺮاﺣﺔ إﱃ ﺿﺮ 
  ﺑﲔ ﻫﺬﻩ اﻷﻗﺴﺎم(. وﻋّﺪلﻫﺬا اﻟﻨﺺ اﻟﻨﻘﺪي، )ﻓﺎﻟﺸﺎﻋﺮ اﻴﺪ ﻣﻦ ﺳﻠﻚ ﻫﺬﻩ اﻷﺳﺎﻟﻴﺐ 
اﳌﻨﻬﺞ اﻟﺘﻘﻠﻴﺪي ﻣﻘﻴﺎﺳﺎ ﻟﻠﺠﻮدة، وﻳﻜﻮن ﺑﺬﻟﻚ ﻗﺪ وﺿﻊ أﻣﺎم اﻟﺸﻌﺮاء  ﻫﺬاﺟﻌﻞ  وﻗﺪ
  ﺎﻗﺼﺎ ﻳﺴﺘﺠﻔﻴﻪ اﻟﺬوق.اﻻﻣﺘﺜﺎل ﻟﻪ، وإﻻ ُﻋﺪ ﺷﻌﺮﻫﻢ ﰲ ﻧﻈﺮ ﻫﺬا اﻟﻨﻘﺪ ﻧ ﻳﻨﺒﻐﻲدﺳﺘﻮرا ﺻﺎرﻣﺎ، 
اﻟﺸﻌﺮاء  ﳌﺘﺄﺧﺮ ﻓﻠﻴﺲﻫﺬا اﻟﺸﺮط اﻟﻘﺴﺮي، ﺣﻴﺚ أﺿﺎف ﻗﺎﺋﻼ:" ﻋﻠﻰ ﻗﺘﻴﺒﺔ اﺑﻦأﻛﺪ  وﻗﺪ
  (1)أن ﳜﺮج ﻋﻦ ﻣﺬﻫﺐ اﳌﺘﻘﺪﻣﲔ ﰲ ﻫﺬﻩ اﻷﻗﺴﺎم".
ﻗﺼﻮرا ﻋﻠﻰ  ﺳﺠﻞﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﺸﺮط، ﺣﻴﻨﻤﺎ  ﻓﻴﻠﺢ رﺷﻴﻖ اﺑﻦﻳﺄﰐ  ،ﻗﺘﻴﺒﺔ اﺑﻦ وﺑﻌﺪ
 وﻣﻦﻳﻘﻮل: " ﻣﺒﺎﺷﺮة،وﻳﻬﺠﻢ ﻋﻠﻰ اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﺬي ﻻ ﳝﻬﺪ ﰲ ﻗﺼﻴﺪﻩ ﺑﺘﻠﻚ اﳌﻘﺪﻣﺎت، 
ﻳﺮﻳﺪﻩ ﻣﻜﺎﻓﺤﺔ، وﻳﺘﻨﺎوﻟﻪ  ﻣﺎاﻟﺸﻌﺮاء ﻣﻦ ﻻ ﳚﻌﻞ ﻟﻜﻼﻣﻪ ﺑﺴﻄﺎ ﻣﻦ اﻟﻨﺴﻴﺐ، ﺑﻞ ﻳﻬﺠﻢ ﻋﻠﻰ 
  ﻓﺎﻟﻨﺺ( 2)اﻟﺒﱰاء واﻟﻘﻄﻌﺎء". ﻛﺎﳋﻄﺒﺔﻣﺼـﺎﻓﺤﺔ... واﻟﻘﺼﻴﺪة إذا ﻛﺎﻧﺖ ﻋﻠﻰ ﺗﻠﻚ اﳊﺎل، ﺑﱰاء  
وﺗﺆﻳﺪﻫﺎ اﻟﺒﻴﺌﺔ  اﻟﺬوق، ﻳﺴﺘﺤﺴﻨﻬﺎ ﻛﻤﺎ ﻫﻮ واﺿﺢ، ﻳﺮﺳﺦ ﰲ ذﻫﻨﻴﺔ اﻟﺸﻌﺮاء ﻣﻘﻴﺎﺳﺎ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﻟﱵ
أﻧﺸﺌﺖ اﻟﻘﺼﻴﺪة، إﱃ  أﺟﻠﻪاﻟﻨﻘﺪﻳﺔ. وﻳﺘﻌﻠﻖ اﻷﻣﺮ ﺑﻀﺮورة اﻟﺘﻤﻬﻴﺪ ﻟﻠﻐﺮض اﻟﺮﺋﻴﺲ اﻟﺬي ﻣﻦ 
ﺑﱰاء ﻣﻨﻘﻮﺻﺔ، وﻋﻠﻴﻪ ﻓﺎﺑﻦ رﺷﻴﻖ  اﻟﻨﻘﺪدرﺟﺔ أن ﺗﻠﻚ اﻟﱵ َﺗﺮُِد ُﺧْﻠًﻮا ﻣﻨﻪ، ﺗﻌﺪ ﰲ ﺣﻜﻢ ذﻟﻚ 
  ﻳﻜّﺮس ﻣﺎدﻋﺎ إﻟﻴﻪ اﺑﻦ ﻗﺘﻴﺒﺔ.
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 82
 ) 2  ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ )أﺑﻮ اﳊﺴﻦ  اﻟﻘﲑواﱐ اﻷزدي(، اﻟﻌﻤﺪة،ج1، ﻋﺒﺪ اﳊﻤﻴﺪ ﳏﻤﺪ ﳏﻲ اﻟﺪﻳﻦ، دار اﻟﺮﺷﺎد اﳊﺪﻳﺜﺔ، اﻟﺪار اﻟﺒﻴﻀﺎء- اﳌﻐﺮب، ص 132.
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ﻋﻠﻰ  اﻟﻌﺮبﺰام أﺻﻮاﺗﺎ ﻣﺆﻳﺪة ﻣﻦ ﻗﺒﻞ ﻓﺌﺎت واﺳﻌﺔ ﻣﻦ ﺷﻌﺮاء ﻓﻘﺪ وﺟﺪ ﻫﺬا اﻹﻟ وﺑﺎﻟﻔﻌﻞ،
إّﻻ أن  -ﻣﻜﺮﻫﲔراﻏﺒﲔ ﻛﺎﻧﻮا أم –اﻣﺘﺪاد اﻟﻌﺼﻮر واﺧﺘﻼف اﻟﺒﻴﺌﺎت؛ ﻓﻠﻢ ﻳﻜﻦ أﻣﺎم ﻫﺆﻻء 
ﻣﻨﺬ اﻟﻌﺼﺮ اﳉﺎﻫﻠﻲ،  اﻟﻌﺮﺑﻴﺔﻳﻌﺎﻧﻘﻮا ﰲ ﺷﻌﺮﻫﻢ ذﻟﻚ اﻟﻨﻬﺞ، وﺗﻠﻚ اﻟﺘﻘﺎﻟﻴﺪ اﻟﱵ ﲢﻘﻘﺖ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة 
ﲟﺜﺎﺑﺔ اﳌﻘﺪﺳﺎت اﻟﱵ ﳛﻈﺮ  اﻟﺸﻌﺮاءﺮ، وُﻋﺪت ﻣﻦ ﻧﻔﻮس واﻟﱵ ﻓﺮﺿﺖ ﺳﻠﻄﺎﺎ ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﺸﻌ
اﻟﱵ ﺗﻔﺮﺿﻬﺎ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﻔﺮوق اﻟﻔﺮدﻳﺔ.  اﶈﺘﺸﻤﺔ،اﻻﳓﺮاف ﻋﻨﻬﺎ إﻻ ﰲ ﺑﻌﺾ اﳉﺰﺋﻴﺎت واﻟﺘﻌﺪﻳﻼت 
ﻣﻦ ﻋﺼﺮ ﺑﻠﻎ ﺗﺄﺛﲑﻩ ﰲ ﳎﺮى  ﻣﺎأن ﻳﻘﻮل :" إﱃ ﻧﺎﺻﻒ ﻣﺼﻄﻔﻰورﲟﺎ ﻫﺬا ﻣﺎﺣﺪا ﺑﺎﻟﺪﻛﺘﻮر 
أﺷﺒﻪ ﺑﺎﻟﺒﺆرة اﻟﱵ اﻧﺼﻬﺮ ﻓﻴﻬﺎ  - ﺣﻘﺎ–اﻷدب اﳉﺎﻫﻠﻲ  اﳉﺎﻫﻠﻲ. إن ّ اﻷدباﻷدب اﻟﻌﺮﰊ ﻣﺒﻠﻎ 
  (2)أواﺋﻞ اﻷدب اﻟﻌﺮﰊ ﻗﺪ ﺷﻜﻠﺖ أواﺧـﺮﻩ". إن ّ:"ﻗﺎﺋﻼ.وﻳﻀﻴﻒ (1)"اﻟﻌﺮﰊاﻷدب 
 ﻋﻠﻴﻪاﻻﻋﺘﺒﺎر ﱂ ﳜﺮج اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ ﰲ اﳌﻐﺮب ﻣﻦ ﺣﻴﺚ إﻃﺎرﻩ اﻟﻌﺎم ﻋﻤﺎ ﻛﺎن  وﳍﺬا
اﻟﺬﻳﻦ  ﺷﻌﺮاﺋﻪ، واﺗﻜﺄ ﻋﻠﻰ ﻣﻮروث اﻟﺸﻌﺮ ﰲ اﳌﺸﺮق، ﺑﻞ ﻛﺜﲑا ﻣﺎ ﺳﻠﻚ ﺠﻪ، و ﺳﺎر ﰲ رﺣﺎﺑﻪ
اﳊﺮﻛﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، ﺣﻴﺚ   ﺣﻴﺎةاﻋﱰف ﳍﻢ اﳌﻐﺎرﺑﺔ ﺑﻔﻀﻞ اﻷﺳﺘﺎذﻳﺔ، ﻻ ﺳﻴﻤﺎ ﰲ اﳌﺮاﺣﻞ اﻷوﱃ ﻣﻦ 
  اﻟﺬي ﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﳛﺘﺬى. اﳌﺜﺎلﻛﺎﻧﻮا ﻳﻨﻈﺮون إﻟﻴﻬﻢ ﻧﻈﺮة اﻟﺘﻌﻈﻴﻢ واﻟﺘﻘﺪﻳﺲ، وﻳﺮون ﻓﻴﻬﻢ 
 ﺑﺎﻷﻧﺪﻟﺲ؛و ﳑﻠﻜﺔ ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ ﻟﻠﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي زﻣﻦ اﻹﻣﺎرات اﳌﺴﺘﻘﻠﺔ ﰲ اﳌﻐﺮب،  واﻟﻘﺎرئ
اﻟﻘﺼﻴﺪة،  ﻴﻜﻞوﺑﺎﻟﺘﺤﺪﻳﺪ، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ اﻟﻘﺮن اﻟﺜﺎﻣﻦ اﳍﺠﺮي، ﳜﺮج ﺑﺘﺼﻮر واﺣﺪ ﻓﻴﻤﺎ ﻳﺘﻌﻠﻖ 
 اﻟﺬي ،(3)اﳌﺮﻛﺐ" اﻟﻨﻤﻮذجﻓﻬﻲ ﻟﻴﺴﺖ ﻣﻦ اﻟﻨﻮع اﻟﺒﺴﻴﻂ ذي اﻟﻐﺮض اﻟﻮاﺣﺪ، إﳕﺎ ﻫﻲ ﻣﻦ "
  أو اﳌﺪﻳﺢ.ﻳﺘﻘﺎﲰﻪ ﻗﺴﻤﺎن أﺳﺎﺳﻴﺎن: ﻗﺴﻢ ﻳﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﳌﻘﺪﻣﺎت ﺑﺄﻧﻮاﻋﻬﺎ. وآﺧﺮ ﺑﺎﳌﻮﺿﻮع 
                                                 
 ) 1 ( ﻧﺎﺻﻒ ﻣﺼﻄﻔﻰ، ﻗﺮاءة ﺛﺎﻧﻴﺔ ﻟﺸﻌﺮﻧﺎ اﻟﻘﺪﱘ،ط2، دار اﻷﻧﺪﻟﺲ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ و اﻟﻨﺸﺮ و اﻟﺘﻮزﻳﻊ، 1891، ص 14
 ) 2 ( اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص 24
 ) 3 ( "اﻟﻨﻤﻮذج اﳌﺮﻛﺐ" ﻋﻠﻰ ﺣﺪ ﺗﻌﺒﲑ ﺣﺎزم اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻲ، ﻳﻨﻈﺮ: اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻲ ﺣﺎزم، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء و ﺳﺮاج اﻷدﺑﺎء، ﲢﻘﻴﻖ: ﳏﻤﺪ اﳊﺒﻴﺐ ﺑﻦ اﳋﻮﺟﺔ،
  .303، ص 6691ﻟﺒﻨﺎن،  -، دار اﻟﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ، ﺑﲑوت1ط
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  :      اﻟﻤﻮﺿـﻮع اﻟﺜﺎﻧــﻮي
  
وﻳﺘﻀﻤﻦ ﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن اﳊﺎﻛﻢ ﻟﻠﺒﻼد، وﻫﻮ ﻣﻮﺿﻮع ﺛﺎﻧـﻮي ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻋﻠﻰ   
( واﻹﺷﺎدة ﲟﻮﻟﺪﻩ اﻟﻜﺮﱘ . ﺣﻴﺚ ρاﻋﺘﺒﺎر أن ﻣﻮﺿﻮﻋﻬﺎ اﻷﺳﺎﺳﻲ واﶈﻮري ﻫﻮ ﻣﺪح اﻟﺮﺳﻮل)
 ﻳﺪﻳﻪ، ﳜﺼﺺ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﳌﻘﻄﻊ اﻷﺧﲑ ﻣﻦ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﳌﺪح اﳌﻠﻚ، اﻟﺬي ﻳﻨﺸﺪ ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ ﺑﲔ
  ﺑﻮﺻﻔﻪ اﳌﺴﺆول وﺻﺎﺣﺐ اﻟﻔﻀﻞ اﻷول ﰲ إﻗﺎﻣﺔ اﻻﺣﺘﻔﺎل، وإﺣﻴﺎء ﻫﺬﻩ اﻟﺬﻛﺮى اﳌﺒﺎرﻛﺔ.
وﻳﺘﻀﻤﻦ ﻫﺬا اﳌﻘﻄﻊ ﳎﻤﻮﻋﺔ ﳏﺎور اﻋﺘﻤﺪﻫﺎ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﻣﺪﳛﻬﻢ، وﻣﻦ أﺑﺮزﻫﺎ ﻣﺎ ﻳﺘﻌﻠﻖ   
ﺑﺎﻷﺧﻼق واﳌﺂﺛﺮ، واﻟﺴﲑة اﳊﺮﺑﻴﺔ. وأﺿﺎﻓﻮا إﱃ ذﻟﻚ ﻋﻨﺎﺻﺮ أﺧﺮى ﳝﻜﻦ أن ﺗﻨﺪرج ﺿﻤﻦ ﻣﺎ 
ﳋﺎﲤﺔ، ﻓﺎﺧﺘﺘﻤﻮا ﺑﺎﻟﺪﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن ﺑﺼﻴﻎ ﻋﺪﻳﺪة وﳐﺘﻠﻔﺔ. ﻛﻤﺎ اﻟﺘﻔﺘﻮا ﻷﻧﻔﺴﻬﻢ، ﻳﺴﻤﻰ ﺑﺎ
  ﻓﺤﺪﺛﻮﻧﺎ ﻋﻦ ﺑﺮاﻋﺘﻬﻢ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، وﻣﺎ ﳝﺘﻠﻜﻮن ﻣﻦ ﻣﻠﻜﺔ اﻟﻘﻮل وﺳﺤﺮ اﻟﺒﻴﺎن .
وﺣﲔ ﻧﻌﻮد إﱃ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺼﻮص اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، ﳒﺪ أن ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻗﺪ اﺳﺘﺠﺎﺑﻮا إﱃ ﺣﺪ   
ﻤﺎ ﳜﺺ اﻹﺻﺎﺑﺔ ﰲ اﳌﺪح، ﻣﻦ ﺧﻼل ﺻﻔﺎت ﻣﻌﻴﻨﺔ أﺷﺎر ﺑﻌﻴﺪ ﳌﺎ أﻣﻼﻩ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ ﻓﻴ
اﻟﺬي ﻋﺪد ﺗﻠﻚ اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﻹﻧﺴﺎﻧﻴﺔ اﻟﱵ  اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎﻧﺬﻛﺮ ﻣﻦ أﻫﻢ ﻫﺆﻻء،  إﻟﻴﻬﺎ ﻧﻘﺎدﻧﺎ اﻟﻘﺪاﻣﻰ.
أﺎ ﲤﺜﻞ اﻟﻨﻤﻮذج اﳌﺜﺎل، وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ ﻳﻨﺒﻐﻲ ﻋﻠﻰ  –ﺿﻤﻨﻴﺎ  –ﺗﺪاوﳍﺎ اﻟﻌﺮب ﰲ ﻣﺪﳛﻬﻢ ﻣﺒﻴﻨﺎ ﺑﺬﻟﻚ 
ﺎ ﻓﻘﺎل : " وأَﻣﺎ ﻣﺎ وﺟْﺪﺗُُﻪ ﰲ أﺧﻼﻗﻬـﺎ ] اﻟﻌﺮب[ وﻣﺪﺣﺖ ﺑﻪ اﳌﺎدح اﺳﺘﻘﺼﺎؤﻫﺎ واﻻﻟﺘﺰام 
ﺳﻮاﻫﺎ، وذﻣﺖ ﻣﻦ ﻛﺎن ﻋﻠﻰ ﺿﺪ ﺣﺎﳍﺎ ﻓﻴﻪ ﻓﺨﻼل ﻣﺸﻬﻮرة ﻛﺜﲑة، ﻣﻨﻬﺎ ﰲ اﳋَْﻠِﻖ اﳉﻤﺎل 
واﻟﺸﺠﺎﻋُﺔ، واﳊِْﻠُﻢ، واﳊﺰُم، واﻟﻌﺰم، واﻟﻮﻓﺎء، واﻟﻌﻔﺎُف، واﻟﱪ،  واﻟﺒﺴﻄﺔ، وﻣﻨﻬﺎ ﰲ اﳋُُﻠِﻖ اﻟﺴَﺨﺎُء،
واﻷﻣﺎﻧﺔ، واﻟﻘﻨﺎﻋﺔ، واﻟﻐﲑة، واﻟﺼﺪق، واﻟﺼﱪ، واﻟﻮرع واﻟﺸﻜﺮ، واﳌﺪاراة، واﻟﻌﻔﻮ،  واﻟﻌﻘﻞ،
واﻟﻌﺪل، واﻹﺣﺴﺎن، وﺻﻠﺔ اﻟﺮِﺣﻢ، وﻛﺘﻢ اﻟﺴﺮ، واﳌﻮاﺗﺎة، وأﺻﺎﻟﺔ اﻟﺮأي، واﻷﻧﻔﺔ، واﻟﺪﻫﺎء، وﻋﻠﻮ 
   (1)اﳍﻤﺔ، واﻟﺘﻮاﺿﻊ، واﻟﺒﻴﺎن، واﻟِﺒْﺸﺮ، واﳉََﻠﺪ، واﻟﺘﺠﺎرب، واﻟﻨﻘﺾ، واﻹﺑﺮام".
ﻛﻤﺎ ﺗﻄﺮق ﳌﺎ ﻳﺘﻔﺮع ﻋﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻔﺎت اﳊﻤﻴﺪة، ﻣﻦ ِﻗﺮى اﻟﻀﻴﻒ، واﻟﺘﺤﻜﻢ ﰲ اﻟﻨﻔﺲ 
ﻋﻨﺪ اﻟﻐﻀﺐ،  واﻟﻮﻓﺎء ﺑﺎﻟﻌﻬﺪ،  وﳎﺎﻫﺪة اﻟﻨﻔﺲ ﰲ اﻟﺸﻬﻮات، وﻣﺎ إﱃ ذﻟﻚ ﻣﻦ اﳋﻼل اﻟﱵ 
  ﳝﺠﺪﻫﺎ اﺘﻤﻊ اﻟﻌﺮﰊ اﳌﺴﻠﻢ .
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎ اﻟﻌﻠﻮي  ، ﻋﻴﺎر اﻟﺸﻌﺮ ، ﲢﻘﻴﻖ وﺗﻌﻠﻴﻖ : ﳏﻤﺪ زﻏﻠﻮل ﺳﻼم ، ﻣﻨﺸﺄة اﳌﻌﺎرف - اﻹﺳﻜﻨﺪرﻳﺔ ، ص05 .
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واﻟﺒﺴﻄﺔ(، ﻓﺈن  ﻗﺪ أدﺧﻞ اﳉﺎﻧﺐ اﳊﺴﻲ، )ﻣﻨﻬﺎ ﰲ اﳋﻠﻖ اﳉﻤﺎل اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎوإذا ﻛﺎن   
ﻗﺪ ﺣﺼﺮ ﺻﻔﺎت اﳌﻤﺪوح ﰲ اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ ﻓﻘﻂ، وﻫﻲ ﲡﺘﻤﻊ ﰲ أرﺑـﻊ: "  ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ
.ﰒ ﻓﺼﻞ ﻫﺬﻩ اﻷﻗﺴﺎم ﻣﻦ ﺧﻼل ﻣﺎ ﻳﺘﺸﻜﻞ ﻋﻦ ﺗﺮﻛﻴﺐ  (1)اﻟﻌﻘﻞ واﻟﺸﺠﺎﻋﺔ، اﻟﻌﺪل واﻟﻌﻔـﺔ " 
  . (2)ﺑﻌﻀﻬﺎ ﺑﺒﻌﺾ 
ﲤﺜﻞ ﻟﺪﻳﻪ وﻫﻜﺬا اﺳﺘﻘﺮت ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻔﺎت ﰲ ذﻫﻦ اﻟﻌﺮﰊ، وﺳﻜﻨﺖ وﻋﻴﻪ. وأﺻﺒﺤﺖ   
  اﻟﻨﻤﻮذج اﻟﺬي ﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﻳﻨﺸﺪﻩ، وﻳﺘﻄﻠﻊ إﱃ ﲢﻘﻴﻘﻪ ﰲ ذاﺗﻪ وﳎﺘﻤﻌﻪ .
ﻣﺜﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻔﺎت ﰲ اﻟﻘﺴﻢ اﳋﺎص  –ﻛﺴﺎﺑﻘﻴﻬﻢ   –ﻣﻦ ﻫﻨﺎ، ردد ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت   
  ﲟﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن .
واﳌﺘﺄﻣﻞ ﳍﺬا اﳌﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ، ﳚﺪ أن ﲨﻠﺔ اﻟﺼﻔﺎت اﻟﱵ ﺗﺪاوﳍﺎ اﻟﺸﻌﺮاء، ﳝﻜﻦ أن ﺗﻨﺘﻈﻢ   
  ﻳﻦ ﻛﺒﲑﻳﻦ، ﳘﺎ: اﻟﻘﻴﻢ اﻷﺧﻼﻗﻴﺔ، واﻟﺴﲑة اﳊﺮﺑﻴﺔ . ﺿﻤﻦ ﳏﻮر 
  اﻟﻘﻴـﻢ اﻷﺧﻼﻗﻴــﺔ : -1
وﻧﻘﺼﺪ ﺎ ﳎﻤﻮع اﻟﺼﻔﺎت اﳋﻠﻘﻴﺔ اﳊﻤﻴﺪة اﻟﱵ ﲤﺪح ﺎ اﻟﺸﻌﺮاء وأﺿﻔﻮﻫﺎ ﻋﻠﻰ 
ﺣﻜﺎﻣﻬﻢ، ﺑﻐﺮض ﺗﺮﺳﻴﺨﻬﺎ وﲣﻠﻴﺪﻫﺎ. ﻋﻠﻰ اﻋﺘﺒﺎر أﺎ ﲢﻘﻖ اﻟﻨﻤﻮذج اﻷﻣﺜﻞ ﻟﻠﺸﺨﺼﻴﺔ اﳌﺘﻜﺎﻣﻠﺔ 
  ﳏﻮرﻳﻦ : اﶈﻮر اﻻﺟﺘﻤﺎﻋﻲ، واﶈﻮر اﻟﺪﻳﲏ . . وﳝﻜﻦ ﺗﺼﻨﻴﻔﻬﺎ ﺿﻤﻦ 
  :  اﻟﻤﺤﻮر اﻻﺟﺘﻤـﺎﻋﻲ - أ
وﻳﺘﻀﻤﻦ ﻓﻀﺎﺋﻞ اﻹﻧﺴﺎن اﳋﻠﻘﻴﺔ، اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ، واﻟﻌﻘﻠﻴﺔ، اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ إﻓﺮازا ﺘﻤﻊ اﻟﻌﺮب 
واﳌﺴﻠﻤﲔ. ﻓﺎﺳﺘﻮﺣﺎﻫﺎ ﻫﺆﻻء اﻟﺸﻌﺮاء ووﻇﻔﻮﻫﺎ ﰲ ﻣﺪﳛﻬﻢ ﺑﻐﻴﺔ ﺗﺜﺒﻴﺘﻬﺎ ﻛﻘﻴﻢ ﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﺗُﻮرث 
ﻫﺬﻩ اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﳋﻠﻘﻴﺔ ذات اﻟﺼﺒﻐﺔ اﻻﺟﺘﻤﺎﻋﻴﺔ: اﻟﻜﺮم، اﻟﻌﺪل، اﻟﺘﺴﺎﻣﺢ، ﻟﻸﺟﻴﺎل اﳌﺘﻌﺎﻗﺒﺔ. وﻣﻦ 
اﻟﺮأﻓﺔ، اﻟﺼﺪق، اﻟﻮﻓﺎء، ﺻﻠﺔ اﻟﺮﺣﻢ، اﻟﺼﱪ، ﲪﺎﻳﺔ اﻟﻀﻌﻴﻒ، إﻏﺎﺛﺔ اﳌﺴﺘﺠﲑ، وﻛﺮم اﻷﺻﻞ، 
  وﻏﲑﻫﺎ ﻣﻦ اﻟﺼﻔﺎت. أﻣﺎ أﻛﺜﺮﻫﺎ ﺗﺪاوﻻ ﰲ ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ، ﻓﺼﻔﺘﺎ اﻟﻜﺮم، واﻟﻌﺪل .
  اﻻﺟﺘﻤﺎﻋﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻐﲎ ﺎ اﻟﻌﺮﰊ وﻛﺎﻧﺖ ﻣﺒﺪأ واﻟﻜﺮم ﻛﻤﺎ ﻫﻮ ﻣﻌﻠﻮم ﻣﻦ أﻗﺪم اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ
                                                 
 ) 1 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ ، ص 69 .
 ) 2 ( ﻳﻨﻈﺮ : اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص 79 وﻣﺎ ﺑﻌﺪﻫﺎ .
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ﻣﻘﺪﺳﺎ ﰲ ﺣﻴﺎﺗﻪ، ﺣﻴﺚ ﺷﻜﻠﺖ ﻣﻌﻴﺎرا أﺳﺎﺳﻴﺎ ﻣﻦ ﻣﻌﺎﻳﲑ ﻗﻴﻤﺘﻪ ﻛﺈﻧﺴﺎن، ﻓﻬﻲ ﺗُﻌﻠﻲ ﻣﻦ ﺷﺄﻧﻪ، 
وﺗﺘﺴﺎﻣﻰ ﺑﻘﺪرﻩ إن اﻟﺘﺰﻣﻬﺎ وﺗﺄﺻﻠﺖ ﰲ ﺳﻠﻮﻛﻪ. وﻋﻠﻰ اﻟﻨﻘﻴﺾ، ﻓﻬﻲ ﲣﺬﻟﻪ وﺗﻠﺤﻖ ﺑﻪ اﻟﻌﺎر إن 
  ﲡﺮد ﻣﻨﻬﺎ .
ﻛﺜﲑة ﻋﻦ ﺗﻘﺪﻳﺲ اﻟﻌﺮﰊ ﳍﺬﻩ اﻟﺼﻔﺔ، إﱃ درﺟﺔ   وﰲ ﺗﺎرﻳﺦ اﺘﻤﻊ اﻟﻌﺮﰊ ﺻﻮر وﺷﻮاﻫﺪ
أن ﻛﺎن ﻳﻘﺪم ﻟﻀﻴﻔﻪ آﺧﺮ ﻣﺎ ﳝﻠﻚ ﻣﻦ ﻣﺘﺎع، وأﻧﻪ ﻛﺎن ﻳﻮﻗﺪ اﻟﻨﺎر ﺣﱴ ﻳﻬﺘﺪي إﻟﻴﻪ ﻋﺎﺑﺮ اﻟﺴﺒﻴﻞ، 
  ﻓﻴﺘﻜﻔﻞ ﺑﻪ، وﻳﻈﻞ ﰲ ﺟﻮارﻩ إﱃ أن ﻳﺮﺣﻞ .
وﻏﲏ ﻋﻦ اﻟﺬﻛﺮ أن اﻟﻌﻮز واﻟﻔﻘﺮ، وﻗﺴﺎوة اﻟﺒﻴﺌﺔ اﻟﱵ ﻋﺎﺷﻬﺎ اﻟﻌﺮﰊ ﻗﺪﳝﺎ داﺧﻞ ﺻﺤﺮاﺋﻪ 
ﺑﺔ اﳌﱰاﻣﻴﺔ اﻷﻃﺮاف، ﻛﺎﻧﺖ أﺳﺒﺎﺑﺎ ﻣﻮﺿﻮﻋﻴﺔ اﺳﺘﺪﻋﺖ ﻣﺜﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﻔﻀﻴﻠﺔ اﻟﱵ ﲢﻘﻖ ذﻟﻚ اﺪ
  اﻟﺘﻜﺎﻓﻞ اﻻﺟﺘﻤﺎﻋﻲ، وﲣﻔﻒ ﻣﻦ وﻃﺄة اﳊﺮﻣﺎن .
وﱂ ﻳﻜﻦ اﻟﻔﻘﺮ ﺣﻜﺮا ﻋﻠﻰ ﳎﺘﻤﻊ أو ﻋﺼﺮ ﻣﻦ اﻟﻌﺼﻮر، ﺑﻞ ﻫﻮ ﻇﺎﻫﺮة ﻣﻮﺟﻮدة ﰲ ﻛﻞ 
ﻤﻴﺪة اﻟﱵ ﻇﻞ اﻟﺸﻌﺮاء اﺘﻤﻌﺎت وﻋﻠﻰ ﺗﻌﺎﻗﺐ اﻷزﻣﻨﺔ. ﻟﺬا ﻛﺎﻧﺖ ﺻﻔﺔ اﻟﻜﺮم ﻣﻦ اﳋﺼﺎل اﳊ
  ﳝﺠﺪوﺎ، وﻳﻌﺘﱪوﺎ ﻋﻨﺼﺮا أﺳﺎﺳﻴﺎ ﰲ ﻣﺪﳛﻬﻢ .
ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ أن ﺷﺎﻋﺮ اﻟﻘﺼﺮ ﻛﺜﲑا ﻣﺎ ﻳﺴﱰزق ﺑﺸﻌﺮﻩ. وﻫﺬا ﻣﺎ ﻧﻠﺤﻈﻪ ﻋﻨﺪ ﺷﻌﺮاء 
اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت، اﻟﺬﻳﻦ ﻫﻢ ﰲ اﻟﻐﺎﻟﺐ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻔﺌﺔ. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﻛﺎن اﻟﺘﻔﺎﻢ إﱃ ﺻﻔﺔ اﻟﻜﺮم. واﳌﻄﻠﻊ 
اﺑﻦ ﺠﺪاء ﺗﻄﻔﻮ ﻋﻠﻴﻪ، ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي ﻧﻘﺮأﻩ ﻣﺜﻼ ﻋﻨﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻠﻰ ﺷﻌﺮﻫﻢ ﳚﺪ روح اﻻﺳﺘ
      (1)ﰲ ﻣﻮﻟﺪﻳﺘﻪ "اﻟﻼﻣﻴﺔ"، ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل :  زﻣﺮك
َً  َظِـــــــَرْت ََداَي  ــــَ َ ْ
  ِَْـــــــِرَھ
َوَِْرُت  ــَـ  ِر َ  !
  َ ْُــــــوَ 
و$ِ  َــــــْو #ُو ْـــُت  #"ِك 
   َِَ&ـــــ%ِ
َ *ُ"ُْت أَْرَ( ِ ََِب   !
  ـــ+َ َِد
ﻓﻬﻮ ﻳﻌﱪ ﻋﻦ ﻏﺒﻄﺘﻪ ورﺿﺎﻩ ﳌﺎ ﴰﻠﻪ ﰲ ﻟﻴﻠﺔ اﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي ﻣﻦ ﻛﺮم اﳌﻠﻚ، إﱃ درﺟﺔ أن 
رﻓﺾ ﻋﻨﻬﺎ ﻛﻞ ﺑﺪﻳﻞ، ﺣﱴ وإن ُﺧﲑ ﺑﲔ ﺗﻠﻚ اﻟﻠﻴﻠﺔ، وﺑﲔ اﺳﺘﻌﺎدة اﻟﺸﺒﺎب، اﻟﺬي ﻫﻮ أﻋﺰ 
أﺣﺪ إﻻ وﳛﻦ إﻟﻴﻬﺎ وﻳﻄﻤﻊ وﻟﻮ َﻃَﻤَﻊ اﻟﻴﺎﺋﺲ إﱃ ﻋﻮدﺎ. وﰲ  ﻣﺮﺣﻠﺔ ﰲ ﺣﻴﺎة اﻹﻧﺴﺎن، وﻣﺎ ﻣﻦ
ﻫﺬا ﻣﺒﺎﻟﻐﺔ واﺿﺤﺔ ﰲ اﻹﺷﺎدة ﺬﻩ اﻟﻠﻴﻠﺔ، وﻣﻦ ﺧﻼﳍﺎ اﻣﺘﺪاح اﻟﺴﻠﻄﺎن. وﻓﻴﻬﺎ إﳛﺎء  ﻗﻮي  ﲟﺎ 
  ﺣﻈﻲ ﺑﻪ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﻛﺮم واﺳﻊ .
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 084 .
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ـﻼ ﰲ ﺻﺮاﺣﺔ ﺗﺎﻣﺔ، ﻗﺎﺋ اﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲ، ﻓﻴﺴﺘﺪر ﻛﺮم اﻟﺴﻠﻄﺎن ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ ﺑﻦ أﺑﻲ ﺳﻠﻄﺎنأﻣﺎ 
  (1): 
َْوََي  أَ ْـــــَ( اُُـــوِك 
  وَْن  ,َـَدت ْ
#ــــُن ازــــِن إ(  !
  َ"َــه ُ &ُ1َـــــــد ق ُ
َ &َ5ِْطـــــــ3ُوا #" ـــــــ% 
  اذي  #َو ْد&ُــم ْ
3َــُْد ن 9َِطــــــــ8ْ  !
  ا3ََوا:ِـِد  ُ ْَـــــق ُ
َ &َ1ْــــــِرُو"ِ% ـَـْطَِ% 
  ََ1َ &ِــــــــــ%
ـــــ% أ"ّــــ;َُ &َ5ْــــِـــ% َِ3ْ  !
   =ــــــق ُ
"ْ3َـم َِرد ي %  ِَِطَك 
  *َ&ِً
وأ#ِْد َِ 9َْد *ُ"َْت َُـو  !
  ا>َْَــــــــق ُ
ﺪ اﻟﻨﺒﻮي ﻟﻴﻘﻒ ﻓﻘﺪ اﻣﺘﺰج اﻻﻋﺘﺬار ﺑﺎﳌﺪح، ﺣﻴﺚ اﻏﺘﻨﻢ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻓﺮﺻﺔ اﻻﺣﺘﻔﺎل ﺑﺎﳌﻮﻟ  
أﻣﺎم ﲨﻊ اﳊﺎﺿﺮﻳﻦ وﺑﲔ ﻳﺪي اﻟﺴﻠﻄﺎن ﰲ ﺻﻮرة اﻟﺬﻟﻴﻞ اﻟﺬي ﻳﺴﺘﺤﻖ اﻟﺸﻔﻘﺔ، ﻣﺎدﺣﺎ وﻣﻌﺘﺬرا 
  وﻣﺘﻮﺳﻼ إﻟﻴﻪ ﺑﺄن ﻳﻌﻴﺪﻩ إﱃ ﻛﺘﺎﺑﺔ اﻟﺪوﻟﺔ، وأن ﻳﻨﻌﻢ ﻋﻠﻴﻪ دوﻣﺎ ﲟﻮﺻﻮل ﻛﺮﻣﻪ .
ﻣﺴﺘﺠﺪﻳﺎ  أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲﻟﻠﻤﻠﻚ  اﻟﺜﻐﺮيوﲟﺜﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﺮاﺣﺔ ﻳﺘﻮﺟﻪ اﻟﺸﺎﻋﺮ   
  ( 2)ﻓﻴﻘﻮل :
وا3َْـــُد اُن َــْوَهُ 
  َْ&َِـــُس ار َـــــــ
إن ا=ــــــَـــــَ  ِــــل ٌ !
  إ1ْَ"ُـــــــــ; ُ
وإذا ﻛﺎﻧﺖ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج ﻗﺪ أﻛﺪت روح اﻻﺳﺘﻤﻨﺎح ﻟﺪى ﻫﺆﻻء اﻟﺸﻌﺮاء، ﻓﺈن ﺻﻔﺔ اﻟﻜﺮم   
، وإﳕﺎ وﻇﻔﺖ أﻳﻀﺎ ﻛﺨﺼﻠﺔ ﱂ ﺗﺮد ﻓﻘﻂ ﺿﻤﻦ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق –ﻛﻤﺎ ﲤﺪﺣﻮا ﺎ ﰲ ﻣﻮﻟﺪﻳﺎﻢ   –
ﻣﺎدﺣﺎ ﺳﻠﻄﺎن  اﺑﻦ زﻣﺮكﻣﻦ ﺧﺼﺎل اﳌﻤﺪوح ﲡﺎﻩ ﻛﻞ اﻟﻨﺎس، ﻋﻠﻰ ﺷﺎﻛﻠﺔ ﻣﺎ ﳒﺪ ﻣﺜﻼ ﰲ ﻗﻮل 
  (3)ﳏﻤﺪ اﳋﺎﻣﺲ :  اﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲﻏﺮﻧﺎﻃﺔ 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ ، ج 6 ، ص 711 .
  . 74، ص   2ﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج اﺑﻦ ﺧﻠﺪون  ( 2) 
 ) 3 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 974 . 
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َـــٌِك إَذا َBَــــــَم  اُوُــــــوُد  
  ـــــ; ُَِ"َـــــ
َ1ْــــُر #َْذًـــــــ وارَُض  !
  َِــــــ+َ 
أْو ُ=ْِـــُف ا"َس اDََــــُم 
  وأَْ1َُـــــــوا
ِ"َـــــَداهُ َ &َــ=ْ َ( ا3ـةُ   !
  1ُـــــــــوَ 
ﻓﺎﻟﻐﲏ ﺑﺎﷲ ﻫﻮ ﻣﺼﺪر اﻟﻜﺮم، وﻣﻦ ﻳﻄﺮق ﺑﺎﺑﻪ ﻳﻠﻘﻰ ﻣﻦ ﺟﻮدﻩ ﻣﺎ ﳚﻨﺒﻪ اﻟَﻌَﻮَز وﻳﻜﻒ ﻋﻨﻪ 
ﻌﻄﺎء، ﻷن ﻛﺮﻣﻪ داﺋﻢ ﻻ ﻳﻨﻘﻄﻊ . وﻻ اﻟﺴﺆال. إﻧﻪ ﻣﻠﺠﺄ ﻛﻞ ﳏﺘﺎج إذا أﻣﺴﻜﺖ اﻟﺴﻤﺎء ﻋﻦ اﻟ
ﻳﻔﻮﺗﻨﺎ أن ﻧﺸﲑ إﱃ ﻣﺎ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻌﲎ ﻣﻦ ﻣﺒﺎﻟﻐﺔ واﺿﺤﺔ إﱃ ﺣﺪ اﻟﺸﻄﻂ، ﺣﻴﻨﻤﺎ ارﺗﻔﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
  ﲜﻮد اﳌﻤﺪوح ﻋﻦ ﺟﻮد اﻟﺴﻤﺎء .
وﻫﺬﻩ ﻇﺎﻫﺮة ﻧﻠﺤﻈﻬﺎ ﰲ ﺳﺎﺋﺮ ﻣﻮﻟﺪﻳﺎﺗﻪ، إذ ﻛﺜﲑا ﻣﺎ ﳚﻨﺢ إﱃ اﻟﻐﻠﻮ إﱃ درﺟﺔ ﻳﺘﻔﻮق ﻓﻴﻬﺎ   
ﻧﺒﻪ ﺷﺎﻋﺮﻩ إﱃ ﻫﺬا اﳉﺎﻧﺐ، وذﻛﺮﻩ  اﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲﻳﺢ اﻟﻨﺒﻮي، ﺣﱴ أن اﳌﻠﻚ اﳌﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ ﻋﻠﻰ اﳌﺪ
(، وﻃﻠﺐ ﻣﻨﻪ أﻻ ﻳﻀﻌﻪ ﰲ ﻣﺪﳛﻪ ﻣﻮﺿﻊ اﻟﺮﺳﻮل أو ρﺑﺄن اﻷوﻟﻮﻳﺔ ﰲ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ إﳕﺎ ﻫﻲ ﻟﻠﺮﺳﻮل )
   (1)أن ﻳﻮﻟﻴﻪ اﻟﺼﺪارة . 
 أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰﰲ ﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن  اﻟﺜﻐﺮيوﻳﻮاﻓﻖ ﻫﺬﻩ اﳌﻐﺎﻻة ﻣﺎ ﺟﺎء ﻋﻠﻰ ﻟﺴﺎن   
  .  (2)، إذ ارﺗﻘﻰ ﺑﻜﺮم ﳑﺪوﺣﻪ إﱃ ﻣﺎ ﻳﻔﻮق ﻛﺮم اﻟﺴﻤﺎء. ﻗﺎﺋﻼ : ﻟﺰﻳـﺎﻧﻲا
َْَـــــــ َُد Dُث ُدوَن 
  #ََط:ِــــــــــ; ِ
َ إِْن 3ـــــرض ُـــــوَدهُ   !
  َھ& "ُـــــــــــ; ُ
ـوُد "ــ8 %  واـــــ
  اُوُوِد  دواــــــــ; ُ
واDــــــُث َْــــَس  !
  ِ"َــــــِ8ٍ إِْدَ"ُـــــــــ; ُ
ﺑﺼﻔﺔ اﻟﻜﺮم،  أﺑﺎ ﻋﻨﺎنﰲ "ﺑﺎﺋﻴﺘﻪ "  اﳌﻠﻚ اﳌﺮﻳﲏ  أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲوﻗﺪ ﻣﺪح اﻟﺸﺎﻋﺮ 
ﺣﻴﺚ ﺟﻌﻠﻪ ﺟﺮارًا ﻟُﺴﺤﺐ اﳉﻮد، ﻓﻮﺳﻊ ﺳﺨﺎؤﻩ أﻣﻞ اﻟﺴﺎﺋﻠﲔ، وﻛﻔﻰ اﻟﻌﻔﺎة ذل اﻟﺴﺆال. ﻳﻘـﻮل 
     (3): 
                                                 
 ) 1 ( ﻳﻨﻈﺮ : ﺣﺠﺎﺟﻲ ﲪﺪان ، ﺣﻴﺎة وآﺛﺎر اﺑﻦ زﻣﺮك ، دﻳﻮان اﳌﻄﺒﻮﻋﺎت اﳉﺎﻣﻌﻴﺔ واﳌﺆﺳﺴﺔ اﻟﻮﻃﻨﻴﺔ ﻟﻠﻜﺘﺎب ، اﳉﺰاﺋﺮ ، ص 56 .
  . 64، ص   2ﻟﺮواد ، جﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ ا ﺑﻦ ﺧﻠﺪون ( ا 2) 
  . 892، ص  2ﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ ،  ج ( ا 3 )
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ُ َ ـــــٌر &I 5َــــــ(  
  أْذَــــــــل َ ُْ&َِـــد ٍ
َر اُر أَذـــَِل ُ1ِْب اُوِد  !
  1ِُ; ُَ
َ5َْد أَْوَ3َْت أََلَ ار اِ%  
  َ*َِرُ; ُ
وأ1َْََْت َر,ْََ ا3ـــَــِ%  !
  َر,َ:ِُـــ; ُ
    ،  ﻓﻘﺪ ارﺗﻔﻊ ﲟﻠﻮك ﺑﲏ ﻣﺮﻳـﻦ ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬﻩإﺳﻤـﺎﻋﻴﻞ ﺑﻦ اﻷﺣﻤﺮأﻣﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻷﻣﲑ 
   (4)ﻔﺔ إﱃ اﻟﺪرﺟﺔ اﻟﱵ ﺗﻌﻠﻮ ﻢ ﻋﻠﻰ ﻏﲑﻫﻢ، ﻗﺎﺋـﻼ :  اﻟﺼ
طـــَوال ُ ا5َ"َ  ُمI ا>"ُُـــــوِف 
  وإ"ِ ُــــم ْ
أََ1ُوا ا3ََطَـــ 1َن &ُ1ْـَ(  !
  ِذَُرَھ
ﻓﻘﺪ ﺟﻌﻠﻬﻢ ﳝﻨﺤﻮن وﻳﺘﻜﺮﻣﻮن وﻗﺖ اﻟﺸﺪة ﺣﻴﺚ ﻳﻨﺒﻐﻲ اﻟﻜﻒ ﻋﻦ اﻟﻌﻄﺎء َﲢَﺴًﺒﺎ.   
 ﺣﺎزمب ﰲ ﻣﺪﳛﻪ، واﺳﺘﺠﺎب ﻟﺬﻟﻚ اﳊﻜﻢ اﻟﻨﻘﺪي اﻟﺬي أوردﻩ ﻗﺪ أﺻﺎ –ﺑﺬﻟﻚ  –وﻳﻜﻮن 
ﰲ ﻣﻨﻬﺎﺟﻪ ﻓﻘﺎل: " وأﻛﺜﺮ ﻣﺎ ﺗَـْﻌَﺘﺪ اﻟَﻌَﺮُب ﺑِِﻪ ﰲ اﳌﺪح، اﻷﻓﻌﺎَل اﻟﱵ ﺗَـَﺘَﺠﺸُﻢ اﻷﻧﻔُﺲ اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻨﻲ 
  . (1)ﻓﻴﻬﺎ اﻟﻀـَﺮَر ﻟِﻨَـْﻔِﻊ ﻏﲑﻫـﺎ " 
ﺗﺪاوﳍﺎ ﰲ ﻣﺪﳛﻬﻢ،  وﺗﻌﺘﱪ ﺻﻔﺔ " اﻟﻌﺪل " أﻳﻀﺎ ﻣﻦ اﻟﺼﻔﺎت اﻟﱵ ﺣﺮص اﻟﺸﻌﺮاء ﻋﻠﻰ  
ﻓﺒﻬﺎ ﲢﻔﻆ اﳊﻘﻮق، وﺗﺮاﻋﻰ  ؛ﳌﺎ ﳍﺎ ﻣﻦ أﳘﻴﺔ ﻛﺒﲑة ﻋﻠﻰ اﳌﺴﺘﻮﻳﲔ اﻻﺟﺘﻤﺎﻋﻲ، واﻟﺴﻴﺎﺳﻲ ﺧﺎﺻﺔ
إﱃ أن ﻳﻘﻮل ﰲ وﱄ  ﺑﺎﻟﺜﻐﺮيﻣﺼﺎﱀ اﻟﺮﻋﻴﺔ، وﺎ ﻳﺼﺎن اﳌﻠﻚ ﻷﺎ أﺳﺎس ﳒﺎﺣﻪ. وﻫﺬا ﻣﺎ ﺣﺪا 
  (2):  أﺑﻲ ﺣﻤﻮﻧﻌﻤﺘﻪ 
واُْـــــُك ُْ&َــــٌِم ِ ِْر 
  ُ& ِـــم ٌ
ُْذ 9ََم 3َـــْدِل  ;ِ =ــُر  !
  َطـــــن ٍُ ْ
ﻠﻚ اﻟﺰﻳﺎﱐ ﺟﺬﻻن   
ُ
ﻓﺎﻟﻌﺪل أﺳﺎس اﳌﻠﻚ، وﻫﺬا ﻣﺎ ﺿﻤﻨﻪ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ ﺑﻴﺘﻪ، إذ ﺑﻪ ﺻﺎر اﳌ
  ﻣﺒﺘﺴﻤﺎ، ﻳﻨﻌﻢ ﺑﺎﻻﺳﺘﻘﺮار واﻟِﺒﺸﺮ واﻟﺘﻔﺎؤل .
ﺎ ﳍﺎ، وذﻟﻚ إﻣﺎﻣ –وﱂ ﻳﻜﺘﻒ اﻟﺸﻌﺮاء ﺑﺈﺳﻨﺎد ﺻﻔﺔ اﻟﻌﺪل ﻟﻠﻤﻤﺪوح، ﺑﻞ ﺟﻌﻠﻮﻩ أﺣﻴﺎﻧﺎ   
أﺑﻲ ﰲ اﻟﺴﻠﻄﺎن  أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲﺗﻌﻤﻴﻘﺎ ﻟﻠﻤﻌﲎ، وﺗﺄﻛﻴﺪا ﻋﻠﻰ ﺗﺄﺻﻠﻬﺎ ﰲ ﺳﻠﻮﻛﻪ. ﻳﻘﻮل 
   (3):  ﺳﺎﻟﻢ اﻟﻤﺮﻳﻨﻲ
                                                 
 ) 4 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ ، ﻧﺜﲑ ﻓﺮاﺋﺪ اﳉﻤﺎن ﰲ ﻧﻈﻢ ﻓﺤﻮل اﻟﺰﻣﺎن ، ص  183 .   
 ) 1 ( اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم ، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء ، ص 461 .
   . 922 ، ص  2ﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج ﺑﻦ ﺧﻠﺪون ( ا 2) 
  . 892، ص  2ﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ ،  ج ( ا 3 )
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إَِـــــُم #َْدٍل ِ&َ5ْـــــــَوى $ِ  
  ُ ْ&َِـــــــلٌ 
% ا>ِْر وا" ْ%ِ  ُْرِ;ِ  !
  َُرا9ِُـــــــ; ُ
ﳊﺎﻛﻢ وﻧﺴﺒﻪ، واﻧﺘﻬﻮا ﺑﻪ إﱃ اﳌﻨﺒﻊ اﻟﻜﺮﱘ اﻟﻄﻴﺐ اﻟﺬي ﻳﺰﻳﺪﻩ ﻛﻤﺎ ﺗﺴﺎﻣﻰ اﻟﺸﻌﺮاء ﺑﺄﺻﻞ ا  
أﺑﻲ ، اﻟﺬي رﺑﻂ ﺑﲔ اﳌﻠﻚ ﻳﺤﻴﻰ ﺑﻦ ﺧﻠﺪونﺷﺮﻓﺎ ﻋﻠﻰ ﺷﺮف، ﻣﺜﻠﻤﺎ ﻫﻮ اﳊﺎل  ﻋﻨﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
( ﰲ اﻷﺻﻞ ، ﻓﺬﻛﺮ أﻧﻪ ﻣﻦ اﻟﺒﻴﺖ اﳍﺎﴰﻲ. وﺳﻮاء ﺻﺢ ذﻟﻚ أم ﻻ،  ﻓﺈﻧﻪ ρ، واﻟﺮﺳﻮل )ﺣﻤﻮ
   (4) وح، ﻳﻘﻮل :ﺑﻼ ﺷﻚ ﻳﻘﻊ ﻣﻮﻗﻊ اﻟﺮﺿﺎ ﻣﻦ ِﻗَﺒِﻞ اﳌﻤﺪ
أَــــَْوََي َ أ#ََ(  
  اُُــــوِك ِَِْرَھــــــ
وأ*ََْرَُم أKْــ+ً وَذاَك  !
  ُِـــــــــن ُ
إذا اْ&َ=َُروا َّدً ا *َِرً 
  ََ=ُْر*ُــــم ْ
ِ3َْــــــِد َ"َٍف #ِ"َْد َذاَك  !
  َ*ُـــــــــون ُ
  
اﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲ ، ﻓﺠﻌﻞ اﳌﻠﻚ (1)اﻟﻌﺎﺋﻠﺔ اﻟﻨﺼﺮﻳﺔ واﻷﻧﺼﺎر  ﻓﻘﺪ رﺑﻂ ﺑﲔ اﺑﻦ زﻣﺮكأﻣﺎ   
(، ودﻋﻤﺎ ﻗﻮﻳﺎ ﻟﺪﻋﻮﺗﻪ ρاﻟﻨﺼﺮي ﺳﻠﻴﻞ ﻫﺬا اﻟﻨﺴﺐ اﳌﺸﺮف، ﻓﻬﻢ َﻣﻦ ﻛﺎﻧﻮا ﺳﻨﺪا ﻟﻠﺮﺳﻮل )
  (2)وﻧﺼﺮة دﻳﻨﻪ. ﻳﻘﻮل : 
ِْن َدْو1َــــــٍ 
"َKْـــــــــِر ـــــٍ 
   ــــــــــ ٍَــ"ِ 
َو ََْت ُُرو#ً % ا3ُ+َ  !
  َوأKُـــُوَ 
ﺑﲔ اﻟﻌﺪل واﻹﺣﺴﺎن، وﺷﺮف اﻷﺻﻞ وﻃﻴﺐ اﻟﻔﺮع  أﺣﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﺎنوﻗﺪ ﲨﻊ   
  (3):  أﺑﻲ ﻋﻨﺎن اﻟﻤﺮﻳﻨﻲﻗﺎﺋﻼ ﰲ 
إَُم #َْدٍل وإ1ٍن ََـــــْت 
   ََرًــــ
ُُرو#ُ;ُ وَز*َــْت ِطً   !
  َ"َِ3ُـــــــ; ُ
ﻦ اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﻻﺟﺘﻤﺎﻋﻴﺔ، ﻛﺎﻟﻌﺪل ، ﻓﻘﺪ ﲨﻊ ﺑﲔ ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻳﺤﻴﻰ اﺑﻦ ﺧﻠﺪونأﻣﺎ   
    (4):  أﺑﺎ ﺣﻤـﻮواﻟﻨﺠﺪة، واﻟﺴﻤﺎﺣﺔ، ﰲ ﻗﻮﻟﻪ ﻣﺎدﺣﺎ 
                                                 
    . 812، ص   2ﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج اﺑﻦ ﺧﻠﺪون  ( 4 )
 ) 1 ( ﻳﻨﻈﺮ : ﺣﺠﺎﺟﻲ ﲪﺪان ، ﺣﻴﺎة وآﺛﺎر اﺑﻦ زﻣﺮك ، ص 18 .
  ) 2 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 974 .
 ) 3 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن ، ﳐﻄﻮط ، اﻟﻮرﻗﺔ 88 .  
 ) 4 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ ، ج 6 ، ص 215 . 
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"َKُِر ا1ـــــــق =َِذل ُاُوِر 
  #َــــــْدً 
 ا=َ:ِِـــــَن  !
َْـــَــــــــ ُ
  َ1ُْر ا َــــح ِ
 ﻫﻲ دﻟﻴﻞ اﻟﺮزاﻧﺔ وﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﻟﱵ وﻇﻔﻬﺎ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﻣﺪﳛﻬﻢ، ﺻﻔﺔ "اﻟﺼﱪ" اﻟﱵ  
ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ وﺑﲔ اﻟﻌﻔﻮ اﻟﺬي ﻫﻮ أﻳﻀﺎ ﻋﻼﻣﺔ ﻣﻦ ﻋﻼﻣﺎت  اﻟﺜﻐﺮيواﻟﺘﺤﻜﻢ ﰲ اﻟﻨﻔﺲ. وﻗﺪ زاوج 
  (5)اﻟﻘﻮة، ﺣﻴﺚ ﻗﺎل : 
آٍِق % ِرق ُْ*ِـــَك  9َْد  *َم ْو َ
  َ"َ(
َِراًرا َوَْوَ ا3َْـــُو َ *ََن  !
  "َِً
#َوَت ا9&داًرا #ن &ََــــــِدي  
  ُذ"ُوِــــــ; ِ
وأَْوَ3ْ&َ;ُ 1ِْً َ*َف  !
  ِدَــــــــا&  َ
وﻫﻮ اﻟﺮﲪﻦ  –وﻗﺪ ﻛﺎﻧﺖ ﺻﻔﺔ "اﻟﺮﲪﺔ " ﻣﻦ ﺻﻔﺎت اﳌﻠﻚ اﻟﻨﺎﺟﺢ، ﻓﻘﺪ ﺟﻌﻠﻪ اﷲ 
ﺧﻠﻴﻔﺘﻪ ﰲ اﻷرض، ووﻻﻩ أﻣﺮ اﻟﻌﺒﺎد، ﻟﻴﻮﺳﻌﻬﻢ رﲪﺔ، وﻳﺸﻤﻠﻬﻢ ﺑﺮﻋﺎﻳﺘـﻪ وﻋﻄﻔﻪ. وﻗﺪ   –اﻟﺮﺣﻴﻢ 
 اﻟﺪﻳﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻟﺴﺎنﻮذج ﻟﺬﻟﻚ، وﻫﺬا ﻣﺎ ﺟﻌﻞ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺧﲑ ﳕ اﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲﻛﺎن اﻟﺴﻠﻄﺎن 
  ﻳﻘﻮل ﻓﻴﻪ :  
َــــــٌِك أ9َــــــــََم $ ُ 
  "ـــــ; =َِْ5ِــــــــــ; ِ
( َرُؤوًــــــــ ِ3ِَِد  !
َُوًّ
  (1)َر1ِًـــــــــ
  (2):  اﻟﺜﻐﺮياﻟﺬي ﻗﺎل ﰲ  أﺑﻮ ﺗﺎﺷﻔﻴﻦ ﺑﻦ أﺑﻲ ﺣﻤﻮوﻛﺬﻟﻚ ﻛﺎن اﳌﻠﻚ   
 #ـــــَُِد ار1ــــــــن  إ 
  َر1ْَـــــــ ً
َِر#ِ ــٍ 9د 1ََطَــــــــ  !
  َوَر#ََھـــــــــ
وﻣﺎ أﻛﺜﺮ اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﻻﺟﺘﻤﺎﻋﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻐﲎ ﺎ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت وﺧﻠﻌﻮﻫﺎ ﻋﻠﻰ ﺳﻼﻃﻴﻨﻬﻢ،   
ﻘﺪم ﻣﻦ ﳕﺎذج إﳕﺎ ﻳﻜﺸﻒ وﻫﻲ ﻣﻦ اﻟﻜﺜﺮة ﲝﻴﺚ ﻻ ﻳﺘﺴﻊ اﳌﻘﺎم ﻻﺳﺘﻘﺼﺎﺋﻬﺎ ﲨﻴﻌﺎ. وإن ﻣﺎ ﺗ
  ﻋﻦ ﺗﻠﻚ اﻟﺼﻔﺎت اﻷﻛﺜﺮ ﺣﻀﻮرا ﰲ ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ . 
وﺗﻌﺪ "اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ "ﻣﻦ اﻟﻘﻴﻢ اﻻﺟﺘﻤﺎﻋﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﺮددت ﰲ ﻣﺪﻳﺢ ﻫﺆﻻء ﻟﺴﻼﻃﻴﻨﻬﻢ،    
ﻓﺘﻄﺮﻗﻮا ﻣﺜﻼ ﻟﺘﻬﻠﻞ اﻟﻄﻠﻌﺔ، وإﺷﺮاﻗﺔ اﻟﻮﺟﻪ. وﻫﻲ وإن ﻛﺎﻧﺖ ﺻﻔﺎت ﺣﺴﻴﺔ ﻓﺈﺎ ﺗﺸﲑ إﱃ ﻓﻀﺎﺋﻞ 
                                                 
    . 291، ص   2ﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج( ا 5 )
 ) 1 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ ، ج 7 ، ص 992 .
 ) 2 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن ، ﲢﻘﻴﻖ ﳏﻤﻮد ﺑﻮﻋﻴﺎد ، ص 391 .
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ﻗﺎر، وﻧﻘﺎء اﻟﻨﻔﺲ، وﺣﺴﻦ اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ، وﻃﻴﺒﺔ اﻟﺴﺮﻳﺮة .. وﳑﺎ ﳕﺜﻞ ﺑﻪ ﰲ ﻫﺬا ﻣﻌﻨﻮﻳﺔ، ﻛﺎﳍﻴﺒﺔ، واﻟﻮ 
  (3): ﻳﺤﻲ ﺑﻦ ﺧﻠﺪوناﳌﻘﺎم ﻗﻮل 
*َِرُم ا ََ أر1%O  
  ََــــَدع ٌ
طُق 1   اَوْ;ِ %ِ  !
  وا1َـْرب ِا ِْم 
ﻟﻨﻬﺮ واﻟﺰﻫﺮ واﻟﺮوﺿﺔ ، ﻓﺼﺎرت ﲢﺎﻛﻲ ااﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲ، ﻓﻘﺪ رﻗﺖ ﻃﺒﺎع ﳑﺪوﺣﻪ اﺑﻦ زﻣﺮكأﻣﺎ   
  (4)اﻟﻐﻨﺎء. ﻳﻘﻮل : 
ر9ت ــــــهُ  ورا9َْت  
  ُْ&ــَــــً(
*" ِْر وْط ار ْوَـــِ  !
  اDَ"ــــّــَء ِ
*َز ْھِر % إَِرا9ــــــ;ِِ واَْدِر 
  ِ%
إ َْرا9ِــــــ;ِ وازI ْھــــــــِر ِ%  !
  اـ ــRْَء ِ
ﺘﻤﺎﻋﻴﺔ، ﳝﻜﻨﻨﺎ اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﻟﻌﻘﻠﻴﺔ اﻟﱵ ﺷﻜﻠﺖ ﰲ اﳊﻘﻴﻘﺔ وﺿﻤﻦ اﻟﻘﻴﻢ اﻻﺟ
راﻓﺪا ﻣﻬﻤﺎ أﺳﻌﻒ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﰲ ﻣﺪﳛﻬﻢ اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ، ﻓﺘﺪاوﻟﻮا ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻔﺎت :اﻟﻔﻄﻨﺔ، 
واﻟﺬﻛﺎء، وﺻﻔﺎء اﻟﺬﻫﻦ، وﻧﻔﺎذ اﻟﺒﺼﲑة، وﻗﻮة اﻟﻔﺮاﺳﺔ، وﺳﺮﻋﺔ اﻟﺒﺪﻳﻬﺔ وﺳﻼﻣﺘﻬﺎ، واﻻﺳﺘﺒﺤﺎر ﰲ 
 ﻳﺤﻴﻰ اﺑﻦ ﺧﻠـﺪوناﻟﻘﻮل، وﻣﺎ إﱃ ذﻟﻚ ﻣﻦ اﳌﻮاﻫﺐ اﻟﻌﻘﻠﻴﺔ. ﻓﻘﺪ ﻣﺪح اﻟﻌﻠﻢ، واﻣﺘﻼك ﺑﻼﻏﺔ 
  ﺑﺎﻟﻌﻠﻢ اﻟﻮاﺳﻊ، واﻟﺮأي اﻟﺴﺪﻳﺪ، ﻗﺎﺋـﻼ: أﺑﺎ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲاﳌﻠﻚ 
َو ِَ&ُـــــ;ُ اَـــ=ُْر ا3َِظـــُم 
  و#ِ"ْــَده
َن ا3ِِْم  َوار ْأي ار ـــSِ  !
  (1)"ُُـــــون ُ
    (2)ﺑﺄﻧﻪ ﲝﺮ ﻋﻠﻢ، وراوﻳﺔ ﻟﻠﺤﺪﻳﺚ، ﻓﻘﺎل :  ﺘﻼﻟﻴﺴﻲأﺑﻮ ﺟﻤﻌﺔ اﻟووﺻﻔﻪ   
طـَــــــْوُد َو9َـــــــٍر 
  وَ1ْـــــــُر #ِْـــــــم ٍ
َرى KَِSُ  !
Kَ3ْـــــُب اذI
  اََوا"ِــــــب ْ
ن َْرِو #َ" ْـــــ;ُ  
  ـــــــــــ8ْ ا1َــــــــِدَث َ5ْط َ
*ُل َــــــــــTٍ  و*ـــُل   !
  َطِـــــــب ْ
   (3)ﺑﺴﻤﺔ اﻟﻔﺮاﺳﺔ اﻟﺼﺎدﻗﺔ، ﰲ ﻗﻮﻟﻪ :  اﻟﺜﻐﺮيوﺗَـﻮَﺟُﻪ   
                                                 
    . 332، ص   2ﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج( ا 3) 
  ) 4 (  اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 563 .
     . 812، ص   2ﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج اﺑﻦ ﺧﻠﺪون  ( 1 )
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص 47 .
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 922 .
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ََراـــــٌَ ن ِھَــــــِت $ِ  
  Kَِد9َـــــــ ٌ
ََرى  اُDَ َب ِْن ِـــــًرّ  !
  *َU#ِ ْـــ+َن ٍ
ﺪاد ﺑﺘﻮﻗﺪ اﻟﺬﻫﻦ وﺳ أﺑﺎ ﺳﺎﻟﻢ اﻟﻤﺮﻳﻨﻲاﳌﻠﻚ  أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲوﻗﺪ اﻣﺘﺪح اﻟﺸﺎﻋﺮ   
   (4)اﻟﺮأي، ﺣﻴﺚ ﻗﺎل : 
ُــــَد ُد ا1ُ*ْــــِم َْُــــوٌن 
  "َ5ِَ&ُ; ُ
ُر ا3َْزِم Kـــَْدُق ار ْأي ِ !
َُظ
  Kَ:ِُـــ; ُ
ﺑﻦ ا إﻳﺎسﰲ ذﻛﺎﺋﻪ وﺑﻼﻏﺘﻪ إﱃ ﻣﺴﺘﻮى " اﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲ، ﻓﻘﺪ ارﺗﻘﻰ ﲟﻤﺪوﺣﻪ اﺑﻦ زﻣﺮكأﻣﺎ   
" اﻟﺬي ذاﻋﺖ ﺷﻬﺮﺗﻪ ﰲ ﺳﺤﺒﺎن واﺋﻞإﱃ "" اﻟﺬي ﻳﻀﺮب ﺑﻪ اﳌﺜﻞ ﰲ اﻟﺬﻛﺎء، و  ﻣﻌﺎوﻳﺔ
  (5) اﻟﻔﺼﺎﺣﺔ واﻟﺒﻼﻏﺔ، وﺻﺎر َﻋﻠﻤﺎ ﻳﻀﺮب ﺑﻪ اﳌﺜﻞ ﰲ ﻫﺬا اﳉﺎﻧﺐ، ﻓﻘﺎل ﻓﻴﻪ :
ََك ا=َْـــُر  أَْ"َ( 
   ََ:ِــََك اـــــــ&%
  ُ5َK ُر #ن إدرا*ِَ *ُلI إ"ْَن ٍ !
ُء إٍس %  ـــ1َِ  َذ*ـــَ 
  1&ِم ٍ
وإ9َِْداُم #ـٍرو % ــ+,ِ  !
  ُ1ْَـــن ٍ
وﺬا، ﺗﱪز اﳌﻮاﻫﺐ اﻟﻌﻘﻠﻴﺔ ﻛﻌﻨﺼﺮ ﻫﺎم ﰲ اﳌﺪﻳﺢ اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ، ﳌﺎ ﳍﺎ ﻣﻦ ﺿﺮورة ﻗﺼﻮى ﰲ   
ﺗﺸﻜﻴﻞ ﺷﺨﺼﻴﺔ اﳊﺎﻛﻢ اﻟﻨﺎﺟﺢ، اﻟﺬي ﻳﻨﺸﺪﻩ ﻛﻞ إﻧﺴﺎن. ذﻟﻚ أن اﻟﺪوﻟﺔ اﻟﱵ ﻳﻘﻒ ﻋﻠﻰ 
اﻟﻌﻠﻤﻲ، ﺳﺘﻜﻮن ﺑﻼ ﺷﻚ ﺣﻜﻤﻬﺎ ُﺣﻜﺎٌم ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﻘﺒﻴﻞ، ﻳﺘﻤﺘﻌﻮن ﺑﺎﻟﺘﻔﻮق اﻟﻌﻘﻠﻲ، واﻟﺘﺤﺼﻴﻞ 
  دوﻟﺔ ﻗﻮﻳﺔ ﻣﺘﻤﺎﺳﻜﺔ، ﺗﺮﻗﻰ إﱃ ﻣﺴﺘﻮى ﺗﻄﻠﻌﺎت اﻟﺮﻋﻴﺔ. 
  
  :  اﻟﻤﺤﻮر اﻟﺪﻳــﻨﻲ -ب
ﺷﻜﻞ اﶈﻮر اﻟﺪﻳﲏ أﺳﺎﺳﺎ ﻫﺎﻣﺎ ﰲ ﻣﺪﻳﺢ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻟﺴﻼﻃﻴﻨﻬﻢ، ﺣﻴﺚ أﺿﻔﻮا 
ﻋﻠﻴﻬﻢ ﻛﺜﲑا ﻣﻦ ﺻﻔﺎت اﳌﺜﺎﻟﻴﺔ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ؛ ﻣﻦ إﳝﺎن، وﺗﻘﻮى، وﻃﺎﻋﺔ اﷲ، وأداء ﻟﻠﻮاﺟﺒﺎت 
ﺟﻬﺎد ﰲ ﺳﺒﻴﻞ اﷲ ﻷﺟﻞ إﻋﻼء ﻛﻠﻤﺘﻪ وﺗﺜﺒﻴﺖ راﻳﺔ اﻹﺳﻼم واﳌﺴﻠﻤﲔ. وﻣﺎ ﺷﺎﻛﻞ ذﻟﻚ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ،و 
  ﻣﻦ اﻟﻘﻴﻢ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ اﻟﱵ ﻛﺎن اﺘﻤﻊ اﳌﺴﻠﻢ آﻧﺬاك ﰲ أﻣﺲ اﳊﺎﺟﺔ إﻟﻴﻬﺎ .
                                                 
  . 892، ص  2ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ ،  ج  اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ( 4) 
  ) 5 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 794 .
  اي اع ااﺑ: ا                                                                ان ﺑ







وﻗﺪ ﺑﺮز اﳉﻬﺎد ﻛﻘﻴﻤﺔ أﺳﺎﺳﻴﺔ ﺗﻐﲎ ﺎ ﻫﺆﻻء، ﺣﻴﺚ رأوا ﰲ ﺣﻜﺎﻣﻬﻢ اﳌ
اﳌﺎرﻗﲔ واﻷﻋﺪاء، وﻻ ﺳﻴﻤﺎ ﻫﺠﻤﺎت اﻟﻨﺼﺮاﻧﻴﺔ اﻟﱵ ﻇﻠﺖ ﺿﻐﻮﻃﻬﺎ  ﻟﻠﺪﻳﻦ واﻟﻮﻃﻦ أﻣﺎم ﻫﺠﻤﺎت
ﲤﺎَرس ﺗِﺒﺎﻋﺎ ﻋﻠﻰ ﲪﻰ اﻹﺳﻼم ﰲ اﻷﻧﺪﻟﺲ. ﻓﻜﺎن ﻋﻠﻰ ﺣﻜﺎم اﳌﺴﻠﻤﲔ آﻧﺬاك أن ﳚﺮدوا 
ﺳﻼﺣﻬﻢ وﳜﻠﺼﻮا اﻟﻨﻴﺔ ﳌﻮاﺟﻬﺔ ذﻟﻚ اﳋﻄﺮ. وﻫﺬا ﻣﺎ رﻛﺰ ﻋﻠﻴﻪ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﻣﺪﺣﻬﻢ ﺑﻐﺮض 
ﻜﺜﺮ اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ اﳉﻬﺎد، وُوِﺻﻒ اﻟﺴﻠﻄﺎن ﺑﺎﺎﻫﺪ، اﺳﺘﺜﺎرة اﳌﺸﺎﻋﺮ واﺳﺘﻨﻬﺎض اﳍﻤﻢ. ﻓ
واﳌﺨﻠﺺ، وﺣﺎﻣﻲ اﻟﺪﻳﻦ. وﻣﺎ إﻟﻴﻬﺎ ﻣﻦ اﻟﺼﻔﺎت اﻟﱵ ﺗﺘﺼﻞ ﺬا اﳌﻌﲎ. ﻣﻦ ذﻟﻚ ﻣﺎ ﳒﺪ ﰲ ﻗﻮل 
ﰲ آﺧﺮ  أﺑﺎ ﻋﻨﺎن ﻓﺎرس اﻟﻤﺮﻳﻨﻲﻣﺎدﺣﺎ اﳌﻠﻚ  أﺣﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﺎن اﻷﻧﺼﺎرياﻟﺸﺎﻋﺮ 
  (1)ﻣﻮﻟﺪﻳﺘﻪ:
أ#َْََْت ِدَن اَُدى  زَت  
  ُ3ْ&َًِـــــــ
3ز أھــــوهُ واـ&=ذى  !
  3ُــــــ; ُُَK ِ
ﻓﺈﱃ ﻫﺬا اﳌﻠﻚ ﻳﻌﻮد ﻓﻀﻞ إﻋﻼء دﻳﻦ اﻹﺳﻼم، وﺑﻪ ﺻﺎر اﳌﺴﻠﻤﻮن ﰲ ﻋﺰ وﻣﻨﻌﺔ، وإﻟﻴﻪ 
  داﻧﺖ رﻗﺎب اﻷﻋﺪاء، واﻧﻘﺎدت ﻣﺴﺘﺴﻠﻤﺔ ﻃﺎﺋﻌﺔ .
ﻦ ﲝﺪ ﺑﺄﻧﻪ ﺣﺎﻣﻲ ﲪﻰ اﻟﺪﻳ أﺑﺎ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲاﳌﻠﻚ  ﻳﺤﻴﻰ ﺑﻦ ﺧﻠﺪونﻛﻤﺎ وﺻﻒ 
   (2)اﻟﺴﻴﻒ : 
َوأَ ـــــــْد ن أ1َْـــــــ%َ َ"َ 
  ُ" َ اُـــــــَدى
=&َ; 1َِ% 1ِَ( ادــن  !
  3َْب ِ
  ﺑﺄﻧـﻪ " ﻧﺎﺻﺮ اﻟﺪﻳﻦ "، ﻟﻘﻮﻟـﻪ:  اﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲ، ﻓﻮﺻﻒ ﳑﺪوﺣـﻪ اﺑﻦ زﻣﺮكأﻣﺎ 
%O روِل $ِ  ـــــ
  "َKِــــــــُر  ِد"ِــــــ; ِ
ُ;  % 1َــــِل ًِرّ  !
ُ3َظ
  (1)وإ#ْـــــــــ+َن ٍ
  (2)وﰲ ﻣﻮﻟﺪﻳﺘﻪ "اﻟﻼﻣﻴﺔ" ﻳﺴﺘﺨﺪم ﻣﺼﻄﻠﺢ اﳉﻬﺎد، ﻟﻴﺸﺮف ﳑﺪوﺣﻪ ﲟﺮﺗﺒﺔ اﺎﻫﺪ، ﻗﺎﺋـﻼ:  
                                                 
  ) 1 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن ، ﳐﻄﻮط ، اﻟﻮرﻗﺔ 76 .  
    . 332، ص   2ﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج( ا 2) 
  ) 1 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 694 .
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص 974 .
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َم روَض اـــــِد ــــــَوأ9َ َ
  ِ3َْزَــــــــ ٍ
&ََر*َْت ِَْ:ِـــَدِة ا3ُـــَداِة   !
  ُُـــــــوَ 
ﰲ ﳏﺎرﺑﺔ ﻗﻮى اﻟﺸﺮك، ورد اﻟﻌﺪوان اﻟﺼﻠﻴﱯ، وإﺣﻼل  اﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲﻒ ﻋﻦ ﺟﻬﻮد ﰒ ﻳﻜﺸ  
   (3)رﻣﻮز اﻹﺳﻼم ﳏﻞ رﻣﻮز اﻟﻨﺼﺮاﻧﻴﺔ، ﻓﻴﻘﻮل : 
9َْد دٍة ِْ*ُِْر *م 
  #َو ـ ْــــــت ِن ْ
"َ9ُوـــــَِ ا& *ـــْــــــِَر  !
  وا& ْِـــــ+َ 
Kََد9َْت 5دــــــُ اـــوِش 
  َKََرت ْ
ـَ ِْن 1ِ"ِــــَ َْوُو#َـــ !
  َ1ْُــــــــوَ 
*ََــــُروا &ََBِلَ اK ِــــِب 
  وَB ُـوا
ِَــــــــِن ار&ََ(   !
  و:ـــــــ;  &َBْِـــــــ+َ 
ﻓﻘﺪ أﻣﺎ وﻗﺪ اﺳﺘﺠﺎب ﻫﺬا اﳊﺎﻛﻢ ﻟﺪﻋﻮة اﷲ ﰲ اﳉﻬﺎد، وإﻋﻼء ﻛﻠﻤﺘﻪ، وﻧﺸﺮ دﻳﻨﻪ،   
اﺳﺘﺤﻖ ﺑﺄن ﻳﻠﻘﺐ "ﻧﺎﺻﺮ اﻹﺳﻼم"، وﻟﻪ اﻟﺒﺸﺮى ﺑﻌﺪ ذﻟﻚ ﺑﺎﳉﺰاء اﳊﺴﻦ اﻟﺬي وﻋﺪ ﺑﻪ اﳊﻖ 
 َوَ ل َ$ ُاُَِھِدَن #ََ(ﺗﺒﺎرك وﺗﻌﺎﱃ ﳍﺬﻩ اﻟﻔﺌﺔ ﰲ اﻛﺜﺮ ﻣﻦ ﻣﻮﺿﻊ، ﻟﻘﻮﻟﻪ ﺟﻞ ﺷﺄﻧﻪ:" 
  (4)" . ا5َ#ِِدَن أًَْرا #َِظً
  (5) وﻗﺪ ﺿﻤﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻫﺬا اﳌﻌﲎ ﰲ ﻗﻮﻟـﻪ :  
َ "َKِــــَر اWـــ+ِم َ 
  َــــَِك ا3ُــــــ+َ 
$ُ ُْؤ&ِـــــــَك اَـــــزاَء  !
  َِزـــــــــــــ+َ 
وﻣﻦ اﻟﻘﻴﻢ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ  اﻟﱵ اﺳﺘﻮﻗﻔﺖ اﻟﺸﻌﺮاء إﱃ ﺟﺎﻧﺐ اﻫﺘﻤﺎﻣﻬﻢ ﺑﻔﻀﻴﻠﺔ اﳉﻬﺎد، ﻗﻴﻤـﺔ   
، ﺗﻌﱪ ﻋﻦ ﻃﺎﻋﺔ اﻟﻌﺒﺪ ﳋﺎﻟﻘﻪ،  "اﻟﺘﻘﻮى" اﻟﱵ ﻫﻲ ﰲ اﳊﻘﻴﻘﺔ ﻛﻠﻤﺔ ﻋﺎﻣﺔ، ﺗﺘﻀﻤﻦ ﺻﻔﺎت ﻋﺪﻳﺪة
ﻛﺎﻟﻘﻴﺎم ﺑﺎﻟﻮاﺟﺒﺎت اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ، واﻻﻟﺘﺰام ﺑﺘﻌﺎﻟﻴﻢ اﻹﺳﻼم، وﺧﺸﻴﺔ اﷲ واﻹﻧﺎﺑﺔ إﻟﻴﻪ ﰲ ﻛﻞ ﺣﺎل. وﻣﺎ 
ﺷﺎﺑﻪ ذﻟﻚ ﻣﻦ اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﻟﱵ ﺗﺪﺧﻞ ﰲ داﺋﺮة اﻟﺘﻘﻮى. وﳍﺬا ﻛﺎﻧﺖ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻔﺔ ﻛﺜﲑة اﻟﺘﺪاول ﺑﲔ 
:  اﻟﺜﻐﺮيﻦ اﳊﺎﻛﻢ. وﻫﺬا ﻣﺎ ﻧﻔﻬﻤﻪ ﻣﻦ ﻗﻮل اﻟﺸﻌﺮاء، وﻗﺪ ﻗﺼﺪوا ﺎ إﱃ اﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ ﻣﺪى ﺗﺪﻳ 
   (1)
                                                 
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص 974 .
 ) 4 ( اﻟﻨﺴﺎء ، آ : 59 .
  ) 5 (  اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 084 .
    . 291، ص   2ﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج ﺑﻦ ﺧﻠﺪون ( ا 1) 
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أََلI وِك ا>رِض و(َ ن  
  وــف
1ُ+َهُ ا&I 5َـــ( واـوُد *ْ+ً  !
  و"َ ِَ
وَْن &َ*ُِن ا& 5ْـــــَوى 1ـــ+هُ  
  وَدْأُــــــ; ُ
*ن #"; َربI ا3َْرِش َ  !
  َراِَ َك 
اﻟﺸﺎﻋﺮ أن ﻳﻜﻮن ﺧﻠﻴﻔﺔ اﷲ ﰲ اﻷرض ﻷﻧﻪ ﻛﻔﻴﻞ ﲝﻤﺎﻳﺔ  وﺑﺬﻟﻚ، ﻓﻘﺪ اﺳﺘﺤﻖ ﰲ ﻧﻈﺮ  
ﻠﻚ واﻟﺪﻳﻦ. ﻳﻘﻮل : 
ُ
   (2)اﳌ
أَـــَـْوََي إن $َ أ#َْطـَــــَك 
  ُْ*َـــــــ; ُ
َ َ ْدَت  ن َْ"َهُ َ *َـَن  !
  َواِھَـــ
 أن اـَُْك ــــــَس  َرأَى $
  َُوُـــــــ; ُ
ــــــَِواَك َــــ ِد ِن  !
  ,ــــرَك 1َِَـــــ
ﺑﻜﻠﻤﺔ "اﻟﺘﻘﻮى" ﻣﺎ ﻳﻔﻴﺪ ﻣﻌﲎ اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ،  أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲﻛﻤﺎ أراد اﻟﺸﺎﻋﺮ   
   (3)ﺑﻘﻮﻟﻪ :  أﺑﺎ ﻋﻨﺎن ﻓﺎرس اﻟﻤﺮﻳﻨﻲﺣﲔ ﻣﺪح 
ـل َُ َ ــــٌر &I 5َـ( أَْذَــــــ
  ُْ&َِــــــــــــد ٍ
َر اُر أَْذــَِل ُ1ِْب اُوِد   !
  َ1ِُ; ُ
، ﻣﻠﻚ ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، أﺑﻲ اﻟﺤﺠـﺎج ﻳﻮﺳﻒﰲ ﻣﺪﺣﻪ  ﻻﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴـﺐوﻛﺬﻟﻚ اﻟﺸـﺄن ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ   
  (4)ﺣﻴﺚ ﻗـﺎل : 
&ُ5ًــــ( 1ََذا 1َْذَو ا=َ+:َِــــِف 
  وا9ْ&َـــَدى
 ا*&ُب #(  !
ِْم َBَ+ً  =ط
  ار ْم ِ
اﳋﻠﻔﺎء اﻟﺮاﺷﺪﻳﻦ ﰲ ورﻋﻬﻢ وﺗﻘﻮاﻫﻢ، ﻓﻜﺎن ﻟﻘﺪ ارﺗﻔﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺬا اﳊﺎﻛﻢ إﱃ ﻣﺴﺘﻮى   
ﻣﺜﺎﻻ َﻋِﻠﻴﺎ ﰲ ﻃﺎﻋﺔ اﷲ واﻻﻟﺘﺰام ﺑﺘﻌﺎﻟﻴﻢ دﻳﻨﻪ، ﻛﻤﺎ ﻧﺺ ﻋﻠﻴﻬﺎ ﻛﺘﺎﺑﻪ اﻟﻜﺮﱘ. ﻓﻨﺤﻦ ﻧﻼﺣﻆ ﻣﻦ 
ﺧﻼل اﺳﺘﺨﺪام ﻟﻔﻈﺔ " اﻟﺘﻘﻮى " أن ﻫﺆﻻء اﻟﺸﻌﺮاء أرادوا ﺎ اﻣﺘﺪاح ﻣﺎ ﳚﺘﻤﻊ ﰲ ﺷﺨﺼﻴﺔ 
  ﳑﺪوﺣﻬﻢ ﻣﻦ ﳎﻤﻮع اﻟﺼﻔﺎت اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ . 
ﻣﻔﺮدات أﺧﺮى ﺗﺪل ﻋﻠﻰ  –أﺣﻴﺎﻧﺎ  –ﻟﻚ ﻓﺈﻧﻪ ﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﻧﺸﲑ إﱃ أﻢ اﺳﺘﺨﺪﻣﻮا وﻣﻊ ذ  
ﺻﻔﺔ اﻟﺘﻮﻛﻞ ﻋﻠﻰ اﷲ  أﺑﻲ ﺣﻤﻮﺣﲔ اﻣﺘﺪح ﰲ  اﻟﺜﻐﺮيﻓﻀﻴﻠﺔ ﺑﻌﻴﻨﻬﺎ، ﻛﻤﺎ ﻫﻮ اﳊﺎل ﰲ ﳕﻮذج 
   (1)ﰲ ﲨﻴﻊ اﻷﻣﻮر، وذﻟﻚ ﰲ ﻗـﻮﻟﻪ : 
                                                 
    . 291، ص  اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ  ( 2) 
      .  892، ص  2، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ ،  ج  ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ( 3) 
 ) 4 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 875.
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ــلْ %  ــــــ8ِ  ون َ&ََو* ــ
  أُُــــوِره ِ
#َ( $ِ ُْِ;ِ *َِـــ+ً  !
  و*َِَـــــ
   (2)وﻛﺬﻟﻚ اﻟﺸﺄن ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ " ﻟﻠﻬﺪى " ﺣﻴﺚ ﻗﺎل : 
إُم اُــَدى ُْ"ِ% ا3َِدا 
  ُِظَ اــــر َدى
َُ"ُْذ ََدا أ1َْَ(  ا" ـــَدا  !
  واَ3َــــَِــــــــ
، ودرﺳﺎ، وﺗﺪوﻳﻨﺎ، ﻓﻘـﺎل : وﰲ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ أﺧﺮى ﻳﺸﻴﺪ ﺑﻌﻨﺎﻳﺔ ﳑﺪوﺣﻪ ﺑﺎﻟﻘﺮآن واﻟﺴﻨﺔ، ﺣﻔﻈﺎ  
  (3)
َ;ُ ِ*ـــــــ&َِِب $ِ أ#ْــــ"َ( 
  #ِ"َــــَــــــ ٍ
وI "َــــــِ اDَـــر ا ُھَو  !
  اُDَْرُم اُDَِري
ََ َھI ـــــ;ُ إِ *ــــ&َِٌب 
  وُ"ـــــ ـــــــ ٌ
ِ"َْ=ِِــــَ 9د أ1رز اَ=َْر  !
  وا>ْـَرا
َ"َْXُ *ِ&َِب $ِ َـــــــل 
  َ+َُـــــــــ; ُ
َو"َْXُ اُ=َِري َِ"َِن َ;ُ  !
  ا" Kْــَرا
ﻋﻠﻰ  أﺑﻲ ﻋﻨﺎن، ﻓﻘﺪ ﺣﺪﺛﻨﺎ ﻋﻦ ﻣﺪى ﺣﺮص اﳌﻠﻚ أﺣﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﺎنأﻣﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ   
  (4)أداء واﺟﺒﺎﺗﻪ اﻟﺘﻌﺒﺪﻳﺔ، ﻓﻬﻮ ﻣﻦ اﻟﺬﻳﻦ ﻳﻘﻮﻣﻮن ﻟﻴﻠﻬﻢ راﻛﻌﲔ ﺳﺎﺟﺪﻳﻦ، ﻳﻘﻮل : 
َوُ"ـــــــSُ ٍل &ََ( 
  #َ"ْــــــــَك  َ1ِُــ; ُ
"َْت 9َ:ِُـــــ;ُ ِــــــّرً ا وأ !
  وَرا*ِ3ُـــــــ; ُ
وﻧﻌﻮد ﺑﻌﺪ ﻫﺬا إﱃ اﻟﻘﻮل، ﺑﺄﻧﻪ ﻣﻬﻤﺎ ﺗﺪاول ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت اﳌﻔﺮدات اﻟﺪاﻟﺔ ﻋﻠﻰ ﻗﻴﻢ   
ﻣﻌﲎ ﻣﺎ ﻳﺘﻮﻓﺮ ﰲ دﻳﻨﻴﺔ ﻣﻌﻴﻨﺔ، ﻓﺈن ﻓﻀﻴﻠﺔ " اﻟﺘﻘﻮى "ﺗﻈﻞ ﻫﻲ اﻷﻛﺜﺮ ﺣﻀﻮرا، وﻫﻲ ﺗﻔﻴﺪ 
اﳌﻤﺪوح ﻣﻦ ﲨﻠﺔ ﻫﺬﻩ اﻟﻘﻴﻢ. ﻋﻠﻰ أن ﺻﻔﺔ "اﳉﻬﺎد" ﻫﻲ اﻟﱵ ﺗﺘﺒﻮأ اﻟﺼﺪارة أﻣﺎم ﻏﲑﻫﺎ ﻣﻦ 
اﻟﺼﻔﺎت اﻷﺧﺮى اﻟﱵ ﺗﺪﺧﻞ ﺿﻤﻦ اﶈﻮر اﻟﺪﻳﲏ. وﻟﻌﻞ ذﻟﻚ ﻋﺎﺋﺪ إﱃ أﻣﺮﻳﻦ أﺳﺎﺳﻴﲔ، أﺣﺪﳘﺎ 
( ﻣﻦ اﻟﺬود ﺠﺮياﻟﻘﺮن اﻟﺜﺎﻣﻦ اﻟﻬﺳﺒﻘﺖ اﻹﺷﺎرة إﻟﻴﻪ، وﻫﻮ ﻣﺘﻌﻠﻖ ﲟﺎ ﻛﺎﻧﺖ ﺗﺘﻄﻠﺒﻪ ﺗﻠﻚ اﻟﻔﱰة )
ﻋﻠﻰ ﲪﻰ اﻟﺪﻳﻦ، وﻧﺼﺮﺗﻪ أﻣﺎم اﻟﻘﻮى اﶈﺎرﺑﺔ ﻟﻪ ﻣﻦ ﻗﺒﻞ اﻟﺼﻠﻴﺒﻴﲔ. ﻓﻜﺎن اﳌﺪح ﺑﺎﳉﻬﺎد ﻣﻦ ﻗﺒﻞ 
إﱃ أن ﻳﻘﻮل ﻣﻌﻠﻼ  أﺣﻤﺪ ﺳﻠﻴﻢ اﻟﺤﻤﺼﻲاﻟﺸﻌﺮاء ﻛﺎﻟﺪﻋﻮة إﻟﻴﻪ. ورﲟﺎ ﻫﺬا ﻣﺎ ﺣﺪا ﺑﺎﻟﺪﻛﺘﻮر 
                                                                                                                                                        
 . 291، ص 2ﳛﻲ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج   اﺑﻦ ﺧﻠﺪون(   1  )
 . 291، ص  اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ (  2 )
 )  3 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن ، ﲢﻘﻴﻖ ﳏﻤﻮد ﺑﻮﻋﻴﺎد ، ص 912 .  
 ) 4 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن ، ﳐﻄﻮط ، اﻟﻮرﻗﺔ 76 . 
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ﳊﺮﻛﺎت ﻟﻌﻨﺼﺮ اﳉﻬﺎد. " وﳌﺎ ﻛﺎﻧﺖ أﻫﻢ ا –ﺧﺎﺻﺔ  – اﺑﻦ زﻣﺮكﺗﻮﻇﻴﻒ اﻟﺸﻌﺮاء، وﻣﻨﻬﻢ 
ﻫـ  767اﳉﻬﺎدﻳﺔ ﻗﺪ ﺣﺼﻠﺖ ﰲ ﻋﻬﺪ اﻟﻐﲏ ﺑﺎﷲ، إذ ﺑﻠﻐﺖ ﻏﺰواﺗﻪ ذروﺎ ﰲ اﻟﻔﱰة ﻣﺎ ﺑﲔ ﻋﺎم 
ﻫـ، ﻓﻘﺪ ﺑﺮز اﳉﻬﺎد ﻛﻐﺮض ﰲ ﺗﻠﻚ اﻟﻔﱰة، وأﺻﺒﺢ ﻟﺰاﻣﺎ ﻋﻠﻰ ﺷﻌﺮاء اﻟﺒﻼط، وﻣﻨﻬﻢ  177وﻋﺎم 
 ( 1)اﺑﻦ زﻣﺮك أن ﻳﺘﻐﻨﻮا ﲜﻬﺎد اﻟﻐﲏ ﺑﺎﷲ ﰲ ﻣﺪاﺋﺤﻬﻢ " .
ﰲ اﻟﱰوﻳﺞ ﻟﻔﻜﺮة اﳉﻬﺎد، ﻻ ﺳﻴﻤﺎ ﺑﻌﺪ أن رأوا ﻗﻼع اﻹﺳﻼم  وﻗﺪ ﻛﺎن ﻟﻠﺼﻮﻓﻴﺔ دورﻫﻢ 
ﺗﺘﺪاﻋﻰ وﺗﺴﻘﻂ ﰲ ﻳﺪ اﻟﻨﺼﺎرى. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﺗَـَﻠﻘَﻒ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻫﺬﻩ اﻟﻔﻜﺮة وأﳊَﻮا ﻋﻠﻰ 
  ( 2)ﺗﻮﻇﻴﻔﻬﺎ ﰲ ﻗﺼﺎﺋﺪﻫﻢ. وﳓﻦ ﻧﻌﻠﻢ ﻣﺎ ﻟﻠﺒﻴﺌﺔ اﻟﺼﻮﻓﻴﺔ ﻣﻦ أﺛﺮ ﰲ ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ. 
ﻬﺎد ﰲ ﻧﻈﺮ اﻹﺳﻼم، إﱃ درﺟﺔ أﻧﻪ ﻳﻜﺎد ﳝﺜﻞ رﻛﻨﻪ أﻣﺎ اﻷﻣﺮ اﻟﺜﺎﱐ، ﻓﻤﺮﺗﺒﻂ ﺑﺄﳘﻴﺔ اﳉ  
  اﻟﺴﺎدس، ﻓﻬﻮ دﻋﺎﻣﺔ ﻣﻦ اﻟﺪﻋﺎﺋﻢ اﻷﺳﺎﺳﻴﺔ اﻟﱵ ﻗﺎم ﻋﻠﻴﻬﺎ ﻫﺬا اﻟﺪﻳﻦ، واﻧﺘﺸﺮ ﰲ آﻓﺎق اﻷرض.  
  اﻟﺴـﻴﺮة اﻟﺤﺮﺑﻴــﺔ :  -2
 –إن اﳌﺘﺄﻣﻞ ﻟﻠﻤﻘﻄﻊ اﳋﺎص ﲟﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن ، ﳚﺪ أن اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﲢﻴﻞ ﻋﻠﻰ اﻟﺬﻫﻦ   
ﻣﺎ ﻛﺎن ﻣﻦ ﺻﺮاع ﰲ اﳌﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ، ﻻﺳﻴﻤﺎ  –ﺎﻟﺼﻔﺎت اﻟﺴﻴﺎﺳﻴﺔ واﳊﺮﺑﻴﺔ ﻣﻦ ﺧﻼل اﳌﺪح ﺑ
ﰲ اﻷﻧﺪﻟﺲ اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ ﻗﻼﻋﻬﺎ ﺗﺘﺪاﻋﻰ وﺗﺴﻘﻂ ﺗﺒﺎﻋﺎ ﰲ أﻳﺪي اﻟﻨﺼﺎرى، واﻟﱵ ﱂ ﻳﺒﻖ ﻣﻨﻬﺎ ﺑﻌﺪ 
اﻧﻘﻀﺎء دوﻟﺔ اﳌﻮﺣﺪﻳﻦ إﻻ ﳑﻠﻜﺔ ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ اﻟﱵ اﺣﺘﻔﻆ ﺎ وﺣﺎﻓﻆ ﻋﻠﻴﻬﺎ ﻣﻠﻮك ﺑﲏ ﻧﺼﺮ ﻣﺪة أزﻳﺪ 
. ﻓﻘﺪ ﺣﺎول ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ اﻟﺬي اﻣﺘﺰج ﻓﻴﻪ اﳌﺪﻳﺢ اﻟﺪﻳﲏ ﺑﺎﳌﺪح اﻟﺴﻴﺎﺳﻲ أن (3) ﻣﻦ ﻗﺮﻧﻴﲔ وﻧﺼﻒ
ﻳﻨﻬﺾ ﲟﻬﻤﺘﻪ ﰲ ﲢﺴﻴﺲ اﳊﻜﺎم ﲟﺎ ﻛﺎن ﳛﻴﻂ ﺬﻩ اﳌﻤﻠﻜﺔ ﻣﻦ ﺧﻄﺮ ﻣﻦ ﻗﺒﻞ اﻟﻨﺼﺎرى 
اﻟﻄﺎﻣﻌﲔ ﰲ اﺳﱰداد ﻛﻞ ﺷﱪ ﻣﻦ ُﻣﻠﻜﻬﻢ اﻟﻘﺪﱘ ﺑﺘﻠﻚ اﻟﺒﻼد. ﻓﺘﻌﻠﻖ اﻟﺸﻌﺮاء ﺑﺎﳌﻌﺎﱐ اﻟﱵ 
ﺸﺎﻋﺮ، وﺗﻮﻗﻆ ﰲ ﺿﻤﲑ اﳊﺎﻛﻢ وروﺣﻪ اﻹﺣﺴﺎس ﺑﺎﳌﺴﺆوﻟﻴﺔ إزاء ﺗﺴﺘﻨﻬﺾ اﳍﻤﻢ، وﺗﺴﺘﺤﺚ اﳌ
  اﻟﻮﻃﻦ واﻟﺪﻳﻦ .
أﻣﺎ ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﻟﻺﻣﺎرات اﳌﻐﺮﺑﻴﺔ اﻟﺜﻼث: اﳊﻔﺼﻴﺔ، اﻟﺰﻳﺎﻧﻴﺔ، واﳌﺮﻳﻨﻴﺔ، ﻓﺈن اﳌﻄﻠﻊ ﻋﻠﻰ ﺗﺎرﳜﻬﺎ   
اﻟﺴﻴﺎﺳﻲ ﻻ ﻳﻐﻴﺐ ﻋﻨﻪ ﻣﺎ ﻛﺎن ﺑﻴﻨﻬﺎ ﻣﻦ ﺻﺮاع ﻃﻮﻳﻞ ﻻ ﺗﻜﺎد ﺟﺬوﺗﻪ ﺗﻨﻄﻔﺊ، وﻫﺬا ﺑﺴﺒﺐ ﺳﻌﻲ  
                                                 
  . 861، ص  5891ﻣﺆﺳﺴﺔ اﻟﺮﺳﺎﻟﺔ ، دار اﻹﳝﺎن ، ﻟﺒﻨﺎن ،   ,  1أﲪﺪ ﺳﻠﻴﻢ اﳊﻤﺼﻲ ، اﺑﻦ زﻣﺮك اﻟﻐﺮﻧﺎﻃﻲ ، ﺳﲑﺗﻪ وأدﺑﻪ ، ط(  1) 
 ) 2 ( ﻳﻨﻈﺮ : ص 03 إﱃ 23 ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﺒﺤﺚ .
 ) 3 ( دوﻟﺔ ﺑﲏ ﻧﺼﺮ ﰲ ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ ﻣﻦ ﺳﻨﺔ 626 ﻫـ إﱃ 798 ﻫـ - ﻳﻨﻈﺮ : ﻣﺆﻧﺲ ﺣﺴﲔ ، ﻣﻌﺎﱂ ﺗﺎرﻳﺦ اﳌﻐﺮب واﻷﻧﺪﻟﺲ، ص 183 .
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إﱃ ﺗﻮﺳﻴﻊ ﺣﺪودﻫﺎ ﻋﻠﻰ ﺣﺴﺎب ﺟﺎرﺎ، واﻟﺘﻄﻠﻊ إﱃ ﺗﻮﱄ اﻟﺰﻋﺎﻣﺔ وﺑﺴﻂ اﻟﻨﻔﻮذ ﻋﻠﻰ  ﻛﻞ إﻣﺎرة
    (1)اﳌﻐﺮب اﻟﻌﺮﰊ ﻛﻠﻪ، ﺧﺎﺻﺔ ﻣﺎ ﻛﺎن ﻣﻦ ﺟﺎﻧﺐ اﳌﺮﻳﻨﻴﲔ. 
ﻛﻤﺎ ﻛﺎن ﳍﺬﻩ اﻹﻣﺎرات اﻟﺜﻼث دورﻫﺎ ﰲ ﻧﺼﺮة اﻟﺪﻳﻦ وﲪﺎﻳﺔ اﻹﺳﻼم ﺑﻐﺮﻧﺎﻃﺔ ﻻﺳﻴﻤﺎ   
ﺳﺒﺎﻧﻴﺎ ﻋﺪاﺋﻴﺔ ﻟﻠﻐﺎﻳﺔ. وَﻣَﺮد ذﻟﻚ ﻛﻤﺎ ﻳﺬﻛﺮ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﳌﺮﻳﻨﻴﲔ اﻟﺬﻳﻦ ﻛﺎﻧﺖ ﻋﻼﻗﺘﻬﻢ ﺑﻨﺼﺎرى إ
، إﱃ أن "اﳌﺮﻳﻨﻴﲔ وﺑﲏ اﻷﲪﺮ ﺗﺰﻋﻤﺎ ﺣﺮﻛﺔ اﳌﻘﺎوﻣﺔ ﺿﺪ ﺣﺮﻛﺔ اﻻﺳﱰداد ﻣﺤﻤﺪ ﻋﻴﺴﻰ اﻟﺤﺮﻳﺮي
    (2)اﳌﺴﻴﺤﻲ  ﺑﻌﺪ ﺳﻘﻮط دوﻟﺔ اﳌﻮﺣﺪﻳﻦ ". 
ﻓﺎﻷﺟﻮاء إذن ﰲ اﳌﻐﺮب واﻷﻧﺪﻟﺲ ﺧﻼل ﻫﺬﻩ اﻟﻔﱰة ﻛﺎﻧﺖ أﺟﻮاء ﺣﺮب وﺻﺮاع، ﺳﻮاء   
ﺎﻋﺎ ﻋﻦ اﻟﻮﻃﻦ ﻓﺤﺴﺐ، وﻫﺬا ﺑﲔ اﻹﻣﺎرات اﻹﺳﻼﻣﻴﺔ ﻓﻴﻤﺎ ﺑﻴﻨﻬﺎ. أم ذودا ﻋﻦ اﻟﻮﻃﻦ أﻛﺎﻧﺖ دﻓ
  واﻟﺪﻳﻦ ﻣﻌﺎ ﰲ ﻣﻮاﺟﻬﺔ اﳌﺪ اﻟﻨﺼﺮاﱐ .
ﻣﻦ ﻫﻨﺎ راح اﻟﺸﻌﺮاء ﻳﺴﺘﺸﺮﻓﻮن ﰲ ﳑﺪوﺣﻴﻬﻢ ﻗﻴﻢ اﳊﻴﺎة اﻟﺴﻴﺎﺳﻴﺔ، ﻓﺄﺷﺎدوا ﺑﻘﻮﻢ   
ﺳﻴﺎﺳﻴﺔ ودﻫﺎء  وﺷﺠﺎﻋﺘﻬﻢ وﺑﺄﺳﻬﻢ، وﺑﻐﲑﻢ ﻋﻠﻰ اﻟﺪﻳﻦ واﻟﻮﻃﻦ، وﻣﺎ اﻣﺘﺎزوا ﺑﻪ ﻣﻦ ﺣﻨﻜﺔ
ﺣﺮﰊ. وأﺷﺎروا إﱃ ﻣﺎ ﻛﺎن ﳍﻢ ﻣﻦ ﺟﻮﻻت ﺣﺮﺑﻴﺔ وﺑﻄﻮﻻت. ووﺻﻔﻮا ﻟﻨﺎ ﻣﺎ ﺗﻮﻓﺮ  ﳍﺆﻻء ﻣﻦ ﻗﻮة 
اﳉﻴﺶ وأﻧﻮاع اﻟﻌﺘﺎد. إﱃ ﻏﲑ ذﻟﻚ ﳑﺎ ﻳﺪﺧﻞ ﺿﻤﻦ ﻋﻨﺼﺮ اﻟﺴﲑة اﳊﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﺤﺎﻛﻢ. واﻟﺬي ﺷﻜﻞ 
، وﳝﻜﻦ اﳊﺪﻳﺚ ﰲ اﻟﻮاﻗﻊ أﺳﺎﺳﺎ ﻫﺎﻣﺎ ﰲ ﺑﻨﺎء ﻣﻀﻤﻮن اﳌﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ داﺧﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ
ﻋﻨﻪ ﻣﻦ ﺧﻼل ﳏﻮرﻳﻦ أﺳﺎﺳﻴﲔ، ﻳﺘﻌﻠﻖ أﺣﺪﳘﺎ ﺑﺎﳌﻠﻚ اﻟﻘﺎﺋﺪ، وﻳﺘﻀﻤﻦ اﻟﺜﺎﱐ وﺻﻒ اﻷداة 
  اﳊﺮﺑﻴﺔ، ﲟﺎ ﰲ ذﻟﻚ اﳉﻴﺶ واﻟﺴﻼح .
  اﻹﺷﺎدة ﺑﺼﻔﺎت اﻟﻤﻠﻚ اﻟﻘﺎﺋﺪ اﻟﺒﻄﻞ : –أ   
ﻓﻤﻦ اﳌﻌﺎﱐ اﻟﱵ ﻛﺜﺮ ﺗﺪاوﳍﺎ ﺑﲔ ﻫﺆﻻء اﻟﺸﻌﺮاء، اﻟﺘﻨﻮﻳﻪ ﺑﺼﻔﺎت اﳌﻠﻚ اﻟﻘﺎﺋﺪ اﻟﺒﻄﻞ،   
اﻟﱰﻛﻴﺰ ﻋﻠﻰ ذﻛﺮ ﺷﺠﺎﻋﺘﻪ وﻗﻮﺗﻪ وإﻗﺪاﻣﻪ. وﺗﻘﺪﳝﻪ ﻋﻠﻰ أﻧﻪ ﳝﺜﻞ اﻟﻨﻤﻮذج اﻟﻜﻔﻴﻞ ﺑﺘﺤﻘﻴﻖ اﻟﻨﺼﺮ، و 
  ﰲ ﻣﻠﻚ  اﺑﻦ زﻣـﺮكوﺗﻮﻓﲑ اﳊﻤﺎﻳﺔ ﻟﻠﺪﻳﻦ واﻟﻮﻃﻦ أﻣﺎم اﻷﻋـﺪاء. ﻓﻴﻜﻮن ﻛﻤﺎ رأى 
  (1)، ﻏﻮث اﻟﺒﻼد، وﻟﻴﺚ اﳊﺮب، ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل : اﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲﻏﺮﻧﺎﻃﺔ 
                                                 
 ) 1 ( ﻋﻦ ﻫﺬا اﻟﺼﺮاع ، ﻳﻨﻈﺮ : اﳊﺮﻳﺮي ﳏﻤﺪ ﻋﻴﺴﻰ ، ﺗﺎرﻳﺦ اﳌﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ واﻷﻧﺪﻟﺲ ﰲ اﻟﻌﺼﺮ اﳌﺮﻳﲏ ، 112 - 122 .
 ) 2 ( اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ ، ص 832 .
 ) 1 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 563 .
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,َْوُث اِــــ+َِد َوَُْث 
  ُ ْ&ََــــِر ا5َ"َـــــ
3َـــــِن وَــــــ !
ِرَج ـَْوَم  اط
  اDَ ــــــــــء ِ
   (2)وإﻟﻴﻪ ﻳُﻌﺰى ﻓﻀﻞ اﺳﺘﻌﺎدة ﻣﻠﻚ اﳌﺴﻠﻤﲔ، وﲪﺎﻳﺔ اﻟﺪﻳﻦ واﻟﻮﻃﻦ ﺑﺘﻠﻚ اﻟﺒﻼد :   
َ3َْد إِــــٌَم أ#َََد اُْــــــَك 
  َذَھـــــِـــــــــ; ِ
إ#َِَدَة  "َـــ%ِ ا1ُَِم وَ  !
  َوا"ِــــــــ%
َDََدَر أَْط+َلَ  اـــــ+َِل 
  َدَواِرًــــــــ
َوـــَد َد  Zــــ ْـ+َِم أَْرَـ8َ  !
  ُ"ْَـــــــــن ٍ
وﺑﻜﻞ ﺗﺄﻛﻴﺪ أن ذﻟﻚ اﻹﳒﺎز اﻟﻌﻈﻴﻢ ﱂ ﻳﺘﺤﻘﻖ ﻟﻠﻐﲏ ﺑﺎﷲ إﻻ ﻷﻧﻪ رﺟﻞ ﳎﺎﻫﺪ ﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ   
ﲑ ﳏﻨﻚ، وﺻﺎﺣﺐ ﺷﺠﺎﻋﺔ ﻧﺎدرة، وﻋﺰم ﺻﺎدق ﻧﺎﻓﺬ ﻧﻔﺎذ اﻟﺴﻴﻒ اﻷوﱃ، وﻫﻮ ﺻﺎﻧﻊ ﺣﺮب، ﺧﺒ
   (3) اﻟﺼﻘﻴﻞ ﰲ ﺟﺴﺪ اﻟﻌﺪو، ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي ﻳﺸﻬﺪ ﺑﻪ ﺷﺎﻋﺮﻩ، إذ ﻳﻘﻮل :
َوأ9ََـــــَم  َُْروَض 
  اِَـــــــِد ِ3َْزَــــــ ٍ
&ََر*َْت ِَْ:ِـــــَدِة ا3َُداِة   !
  َُــــــــوَ 
و$ِ َـــــ أْدِري َو9َـــــْد 
  1َََر اَو,َ(
أم #َْزُــــ;ُ أ1َُَُـــــ;ُ   !
  اَKْ5ُـــــــوَ 
ﻓﺎﻷﺳﺮة اﻟﻨﺼﺮﻳﺔ ﻫﻲ اﻟﱵ أﻣﺪت ﰲ ﻋﻤﺮ اﻟﺪوﻟﺔ اﻹﺳﻼﻣﻴﺔ ﺑﺎﻷﻧﺪﻟﺲ  واﻟﻐﲏ ﺑﺎﷲ ﻫﻮ ﻣﻦ   
 ﻣﻔﺨﺮة اﻷﻧﺪﻟﺲ –ﺻﻨﻊ ﳎﺪﻫﺎ وأﻟﺒﺴﻬﺎ ﻟﺒﺎس اﻟﻌﺰ واﳌﻨﻌﺔ واﳍﻴﺒﺔ، ﻓﺎﺳﺘﺤﻖ ﺑﺬﻟﻚ أن ﳛﻤﻞ ﻟﻘﺐ 
   (4)وأن ﻳﻨﺎل ﻣﻦ اﷲ ﺧﲑ اﳉﺰاء :   -
َ َ=َْر أ"ََْدُــــٍس َو#ِKْــــََ 
  أَْھَِــــــــــ
ُِْزَك #َ"ْَ $ُ =َْــــَر  !
  َـــــــــــَزاء ٍ
وﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﱵ ﺷﺎﻋﺖ ﰲ ﳎﺎل إﺿﻔﺎء ﺻﻔﺔ اﻟﺸﺠﺎﻋﺔ واﻟﺜﺒﺎت واﻟﻈﻔﺮ ﺑﺎﳋﺼﻢ، ﺗﺸﺒﻴﻪ   
ﻟﺼﻮر اﳌﺄﻟﻮﻓﺔ ﰲ ﺷﻌﺮﻧﺎ اﻟﻘﺪﱘ. وﻗﺪ وﻇﻔﻬﺎ ﻫﺆﻻء اﻟﺸﻌﺮاء ﺑﺬات اﳌﻤﺪوح ﺑﺎﻷﺳﺪ وﻫﻲ ﻣﻦ ا
ﰲ ﻣﺪح  أﺑﻲ اﻟﻘﺎﺳﻢ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻳﻮﺳﻒ ﺑﻦ رﺿﻮاناﻷﺳﻠﻮب، ﻛﻤﺎ ﻫﻮ اﳊﺎل ﻣﺜﻼ ﰲ ﻗﻮل 
  :  أﺑﻲ ﻓﺎرس ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳـﺰاﳌﻠﻚ اﳌﺮﻳﲏ 
                                                 
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص 794 .
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص 974 .
 ) 4 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص 563 .
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ِْن َوBََــــــــ&ِ;ِ  % اْــــث ِ
  و َBََـــــــــ&ِــ; ِ
 َـــَ;ٌ  ُ5ِرI َِـْـــــ;ِِ  !
  (1)ِْر,َُَــــــــــ
ﻓﻘﺪ ﺷﺒﻬﻪ ﺑﺎﻷﺳـﺪ، وﺣﺪد وﺟﻪ اﻟﺸﺒﻪ ﻋﻦ ﻃﺮﻳﻖ اﺎﻧﺴﺔ اﻟﱵ أﻗﺎﻣﻬﺎ ﺑﲔ "اﻟﺜﺒﺎت"   
  و"اﻟﻮﺛﺒﺎت"، ﻟﻴﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﺷﺠﺎﻋﺔ ﳑﺪوﺣﻪ، وﺷﺪة ﺳﻄﻮﺗﻪ، وﻗﺪرﺗﻪ ﻋﻠﻰ ﻗﻬﺮ اﻟﻌﺪو . 
اﻟﺒﻄﻞ اﳌﻘﺪام ﻋﻨﺪ  أﺑﻲ ﺣﻤﻮأﻳﻀﺎ إﱃ " اﻟﻠﻴﺚ " ﻟﻴﺸﻜﻞ ﺻﻮرة ﳑﺪوﺣﻪ  اﻟﺜﻐﺮيوﻳﻠﺘﻔﺖ 
  ( 2)اﺷﺘﺪاد اﳊﺮب. ﺑﻞ ﻳﺮاﻩ ﺣﻴﻨﻬﺎ أﺷﺪ ﺳﻄﻮة وﺛﺒﺎﺗﺎ. ﻳﻘﻮل :
َوَـــــــَط َََْن اـــــــــُث 
  ِْن إ9َِْداــــ;ِ ِ
% ا1رِب #ِ"َْد &ََزْــــُزِل  !
  ا>9ْـــَدام ِ
ﺑﻮ أوﻳﻜﺸﻒ ﻟﻨﺎ ﻫﺬا اﻷﺧﲑ ﻋﻦ ﻋﻼﻣﺔ أﺧﺮى ﻣﻦ ﻋﻼﻣﺎت اﻟﺸﺠﺎﻋـﺔ اﻟﱵ ﻳﺘﺼﻒ ـﺎ   
ﻓﻴﻘﺪﻣﻪ ﻟﻨﺎ ﺑﺎﲰﺎ ﻣﺘﻬﻠﻼ وﺳﻂ ﻫﻮل اﳌﻌﺮﻛﺔ، ﰲ اﻟﻮﻗﺖ اﻟﺬي ﻳُﻔﱰض أن ﻳﻜﻮن اﻹﻧﺴﺎن  ﺣﻤﻮ
 –ﻣﻨﻘﺒﻀﺎ، َوِﺟًﻼ، ﻗﺎﰎ اﻟﻮﺟﻪ، ﳑﺘﻘﻊ اﻟﻠﻮن، ﻷﻧﻪ ﻳﻘﻒ ﻋﻨﺪ ذاك ﺑﲔ اﳊﻴﺎة واﳌﻮت. واﻟﺸﺎﻋﺮ 
ﺮب. ﻳﻌﻜﺲ ﻟﻨﺎ ﺣﺎﻟﺔ ﳑﺪوﺣﻪ اﻟﺜﺎﺑﺘﺔ اﳌﺴﺘﻘﺮة، وﻣﺎ ﳝﺘﻠﻜﻪ ﻣﻦ ﻗﻮة ﻧﻔﺴﻴﺔ، وﺧﱪة ﺑﺎﳊ –ﺑﺬﻟﻚ 
  (3)ﻳﻘـﻮل :
َٌِك &َ=َـــــُف ا>ُـــــ ْـُد 
  َْطَو&َــــ;ُ إَِذا
1َِ%َ اَوِطُس  وَ ُـــم  !
  ََْدا"ُـــــ; ُ
َو=َـــــ( ا" ـــــــَُر 
  ِَْــــــــِل "َ5ْــــــــــــــ8 ٍ
َوََدْت *َِBِْل  "ُُوِ;ِ  !
  =ُْرKَ"ُـــــــ; ُ
&َْ5َ( ا=َِَــــــَ #"ـــــَد َذَِك 
  َــــــــًِ
Dَــ !
ـــــة  َِراُـــــــ;ُ  َ%ِ اطI
  وِط3َ"ُـــــ; ُ
أﺑﻲ وﻟﻘﺪ ﻛﺎﻧﺖ ﺻﻔﺎت اﻟﻘﻮة واﻹﻗﺪام واﻟﺒﺄس ﻣﻦ اﳌﻘﻮﻣﺎت اﻷﺳﺎﺳﻴﺔ اﻟﱵ ﺟﻌـﻠﺖ ﻣﻦ   
ﻋﺪاء، ﻓﺤﻘﻖ ﻗﺎﺋﺪا ُﳘﺎًﻣﺎ وﻣﻠﻜﺎ ﻣﺘﻤﻴﺰا، اﺳﺘﻄﺎع ﺑﻔﻀﻞ ذﻟﻚ أن ُﳜﻀﻊ اﳋﺼﻮم، وﻳﺪﺣﺮ اﻷ ﺣﻤﻮ
   (4): اﻟﺜﻐـﺮي اﻷﻣﻦ واﻷﻣﺎن ﳌﻤﻠﻜﺘﻪ. ﻳﻘـﻮل 
                                                 
  ) 1 (  اﺑﻦ اﻷﲪﺮ ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن ، ﳐﻄﻮط ، اﻟﻮرﻗﺔ 76 .   
  . 312، ص 2ﳛﻲ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج   اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ( 2) 
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص 64 .
 ) 4 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص 64 .
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أَِ"َـــْت &ِِـــــُن  
  َ=َِوََــــــــ  ِـــــــ; ِ
َ5ََـــــْد  1َََھ َْُـــــ;ُ  !
  وَ"َ"ُــــــــــ; ُ
  وﻻ ﺷﻚ أن ﻫﺬا اﻟﺒﻴﺖ ﳛﻤﻞ إﺷﺎرة ﺗﺎرﳜﻴـﺔ واﺿﺤﺔ إﱃ ﺗﻠﻚ اﻟﻀﻐﻮط اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ
ﻫﺎ ﳑﻠﻜﺔ ﺑﲏ زﻳﺎن، واﻟﱵ ﻻ ﺗﻜﺎد ﺗﻨﻘﻄﻊ ﻋﻠﻰ ﺣﺪودﻫﺎ اﻟﺸﺮﻗﻴﺔ واﻟﻐﺮﺑﻴﺔ ﲝﻜﻢ ﻣﻮﻗﻌﻬﺎ ﺗﺘﻠﻘﺎ
اﳉﻐﺮاﰲ ﺧﺎﺻﺔ، واﻟﺬي ﺟﻌﻠﻬﺎ ﺗﺘﻮﺳﻂ دوﻟﺘﲔ ﻃﺎﻣﻌﺘﲔ ﰲ اﻟﺘﻮﺳﻊ ﺷﺮﻗﺎ وﻏﺮﺑﺎ، ﺗﺘﻤﺜﻼن ﰲ دوﻟﺔ 
  ﺑﲏ ﺣﻔﺺ، ودوﻟﺔ ﺑﲏ ﻣﺮﻳﻦ .
ﻋﻠﻰ ﻋﻈﻤﺘﻪ وﻣﻦ إﳒﺎزات ﻫﺬا اﳌﻠﻚ اﻟﺬي ﺣﻔﻈﻬﺎ ﻟﻨﺎ اﻟﺘﺎرﻳﺦ، وﻛﺎﻧﺖ دﻟﻴﻼ واﺿﺤﺎ   
 اﻟﺜﻐﺮيوﻗﺪ ﺿﻤﻦ ﺷﺎﻋﺮﻩ  (1)وﳘﺘﻪ اﻟﻌﺎﻟﻴﺔ، وﻃﻤﻮﺣﻪ اﻟﻮاﺳﻊ، أﻧﻪ ﳎﺪد اﻟﺪوﻟﺔ اﻟﺰﻳﺎﻧﻴﺔ ﺑﻌﺪ زواﳍﺎ . 
   (2)ﻫﺬا اﳊﺪث اﻟﺘﺎرﳜﻲ اﳍﺎم ﰲ ﻗﻮﻟﻪ : 
َٌِك أ#ََــــَد اُْـــــَك َ3ْــــــَد  
  ه ُِدBُـــــــور ِ
َْوَهُ َْم َBْُـــْت م  !
  أَْر*َ"ُـــــــ; ُ
ﻗﺪ ﺣﺎوﻟﻮا رﺻﺪ ﻣﻈﺎﻫﺮ اﻟﻘﻮة  –ﻓﻴﻤﺎ ﺗﻘﺪم ﻣﻦ اﻟﻨﻤﺎذج  –وإذا ﻛﺎن ﻫﺆﻻء اﻟﺸﻌﺮاء   
واﻟﺘﻔﻮق اﳊﺮﰊ ﻟﺪى ﻣﻠﻮﻛﻬﻢ، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ وﺻﻒ ﺷﺨﺼﻴﺎﻢ ﻣﺒﺎﺷﺮة، ﻓﺈﻢ ﺳﻌﻮا أﻳﻀﺎ إﱃ 
ﲢﻘﻴﻖ ذﻟﻚ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى آﺧﺮ، ﺣﻴﺚ أﺷﺎروا إﱃ ﻣﺎ ﻳﺘﻤﺘﻊ ﺑﻪ ﳑﺪوﺣﻮﻫﻢ ﻣﻦ ﻋﻼﻣﺎت اﻟﺒﻄﻮﻟﺔ 
ﻼل ﺗﻘﺪﱘ اﻟﻌﺪو ﰲ ﺻﻮرة اﻟَﻮِﺟﻞ اﳋﺎﺋﻒ اﻟﺬي ﳝﺘﻠﻜﻪ اﻟﺮﻋﺐ وﺗﺴﻜﻨﻪ واﻟﻘﻮة واﻟﺒﻄﺶ، ﻣﻦ ﺧ
روح اﳍﺰﳝﺔ، ﻧﺘﻴﺠﺔ ﻣﺎ ﻳﺸﺎﻫﺪ وﻣﺎ ﻳﺴﻤﻊ ﻋﻨﻬﻢ وﻋﻦ ﻗﻮاﻢ. ﻓﻼ ﳝﻠﻚ ﻳﻮم اﻟﺼﺪام إﻻ أن ﻳﻮﱄ 
ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ اﻟﺸﺎﻋﺮ  –ﻣﺜﻼ  –اﻷدﺑﺎر ﻧﺎﺟﻴﺎ ﺑﻨﻔﺴﻪ، إﻣﺎ ﻣﺸﺮﻗﺎ أو ﻣﻐﺮﺑﺎ، ﻋﻠﻰ ﻏﺮار ﻣﺎ ﻳﻨﻘﻞ إﻟﻴﻨﺎ 
   (3)ﻓﻴﻘـﻮل : اﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲﻋﻦ ﺑﺄس اﳌﻠﻚ اﻟﻨﺼﺮي،  نﺑﻦ أﺑﻲ ﺳﻠﻄﺎ
                                                 
 ) 1 ( ﻛﺎن ذﻟﻚ ﰲ اﻟﻔﺎﺗﺢ ﻣﻦ رﺑﻴﻊ اﻷول، ﺳﻨﺔ 067 ﻫـ
  . 98ﻳﻨﻈﺮ : ﺣﺎﺟﻴﺎت ﻋﺒﺪ اﳊﻤﻴﺪ ، أﺑﻮ ﲪﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﱐ ، ﺣﻴﺎﺗﻪ وآﺛﺎرﻩ ، ص  -
  ﻟﻮادي ﳌﺪة ﺳﺒﻊ ﺳﻨﻮات .ﻫـ، وأزاح اﳊﻜﻢ اﻟﻌﺒﺪ ا 357وﻛﺎن اﳌﻠﻚ أﺑﻮ ﻋﻨﺎن ﻓﺎرس اﳌﺮﻳﲏ ﻗﺪ ﻏﺰا  ﺗﻠﻤﺴﺎن ﺳﻨﺔ  -
، ص  5991ﻴﺔ،اﳉﺰاﺋﺮ ﻳﻨﻈﺮ : ﺷﺎوش ﳏﻤﺪ ﺑﻦ رﻣﻀﺎن، ﺑﺎﻗﺔ اﻟﺴﻮﺳﺎن ﰲ اﻟﺘﻌﺮﻳﻒ ﲝﺎﺿﺮة ﺗﻠﻤﺴﺎن ، ﻋﺎﺻﻤﺔ دوﻟﺔ ﺑﲏ زﻳﺎن ، دار اﳌﻄﺒﻮﻋﺎت اﳉﺎﻣﻌ -
  . 401
  . 45، ص 2ﳛﻲ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج  اﺑﻦ ﺧﻠﺪون  ( 2) 
 ) 3 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ ، ج 6 ، ص 711 .
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&َــــْرِوي أ1ََـــــِدُث اَو,َ( 
  #َْن َِْــــ; ِ
 ـــْـــُف "ــــُد  !
  وا3وا%ِ &ُْطَــــق ُ
َُِك اــــِ وا*َــِرِم 
  ــــَ(وا"I 
َ3ـُـــَدا&ُــــ;ُ "ـــــ;ُ &َDُــــصI  !
  و&ُْــــــــَرق ُ
ُ:ِـــَْت 9ُُـــــــوُب #ِـــَداهُ 
  ";ُ َََــــــــــ ً
َُDــَــــــر ٌب ن =َوِــ;ِ   !
  وُ َــــــــر ق ُ
  وﻗﺪ ﻻذوا ﺑﺎﻟﻔﺮار ﻣﺬﻋﻮرﻳـﻦ ﺧﻮﻓﺎ أﺑﻲ ﺣﻤﻮأﻳﻀﺎ ﻳﺼﻒ ﻟﻨﺎ ﺧﺼﻮم  اﻟﺜﻐـﺮيﻫﺬا و
   (1) ﻃَﺎِﻣًﻴﺎ " ﻋﻠﻰ ﺣﺪ ﺗﻌﺒﲑﻩ :ﻣﻦ ﺑﻄﺸﻪ، ﻣﻠﺘﻤﺴﺎ ﳍﻢ اﻟﻌﺬر ﰲ ذﻟﻚ، ﻓﻬﻢ ﻳﻮاﺟﻬﻮن " َﲝْﺮًا 
=َ5َِـــــت 9ُُـــوُب #َِداه ُ%  
  أ#َْ+َِــــــ; ِ
ِرSِ  ا" Kِْر % *َ=ُُوِق  !
  ا>#َْـــــ+َم ِ
َ  َذ#ـــــــــََرْت #َِداَك %ِ 
  أَْوَط"ِــــِم ْ
  َوَKَْـَت #ُْرَو&َُْم أ&ََم ِKَــــــــم ِ !
َـــــرI وا َو ََْوَم ، و*َف 
  ُــــ+َُم َن ْ
َرا1ِل َ=َوَف َ1ٍْر َــْطِوي ا َ !
  َطـــــــم ٍ
وﻋﻠﻰ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة، ﺳﻌﻰ ﻫﺆﻻء اﻟﺸﻌﺮاء إﱃ اﻻرﺗﻘﺎء ﲟﻠﻮﻛﻬﻢ إﱃ ﻣﺼﺎف اﻟﻘﺎدة   
اﳌﺘﻤﻴﺰﻳﻦ، ﲟﺎ أﺿﻔﻮا ﻋﻠﻴﻬﻢ ﻣﻦ ﻗﺪرات ﺣﺮﺑﻴﺔ، وﺻﻔﺎت اﳊﻨﻜﺔ واﻟﺘﺪﺑﲑ، واﻟﺸﺠﺎﻋﺔ واﻟﺒﺄس. 
ذﻟﻚ، اﻟﻐﲑة ﻋﻠﻰ اﻟﺪﻳﻦ، واﳉﻬﺎد ﰲ ﺳﺒﻴﻠﻪ، واﻟﺬود ﻋﻦ ﲪﺎﻩ، وﺗﻌﺰﻳﺰ راﻳﺘﻪ. ﻓﻘﺪﻣﻮا  وأﺿﺎﻓﻮا إﱃ
ﳕﻮذﺟﺎ ﻟﻠﺤﺎﻛﻢ اﻟﺬي ﻳﻨﺸﺪﻩ ﻛﻞ ﻣﺴﻠﻢ، ﻟﻴﻜﻮن ﰲ ﻣﺴﺘﻮى  –ﰲ اﳊﻘﻴﻘﺔ  –ﻟﻨﺎ ﺑﺬﻟﻚ 
  اﻟﺘﺤﺪﻳﺎت اﻟﱵ ﺗﻔﺮﺿﻬﺎ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﻈﺮوف اﻟﺴﺎﺋﺪة آﻧﺬاك .  
  وﺻـﻒ اﻟﺠﻴـﺶ واﻟﻌﺘـﺎد :  –ب 
ﻟﺸﻌﺮاء إﱃ اﺳﺘﺠﻤﺎع ﻣﻈﺎﻫﺮ اﻟﻘﻮة واﻟﺒﺄس واﻟﺸﺠﺎﻋﺔ ﳌﻠﻮﻛﻬﻢ ﺑﻘﺪر ﻣﺎ ﻛﺎن ﺳﻌﻲ ﻫﺆﻻء ا  
وﻗﺎدﻢ، وﺗﻘﺪﳝﻬﻢ ﰲ ﺻﻮرة اﻟﻔﺎرس اﻟﺒﻄﻞ، واﺎﻫﺪ اﻟﻔﺬ، اﻟﺬي ﻳﻮﻓﺮ اﳊﻤﺎﻳﺔ واﻷﻣﻦ ﻟﺪﻳﻨﻪ 
ووﻃﻨﻪ، ﺣﺮﺻﻮا ﺑﺎﳌﻮازاة ﻋﻠﻰ أن ﻳﻌﺰزوا ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻔﺎت اﻟﺒﻄﻮﻟﻴﺔ ﺑﺴﻨﺪ ﻗﻮي، ﳑﺜﻞ ﰲ ﺟﻴﺶ اﳋﻠﻴﻔﺔ 
ﻠﻚ وﳛﻤﻲ اﻟﺬﻣﺎر، وﻳﻌﻠﻲ راﻳﺔ اﻟﺬي أﻟﺒﺴﻮﻩ ﻣﻦ دﻋﺎﺋﻬﻢ اﻟﻘﻮة 
ُ
وﻣﻘﻮﻣﺎت اﻟﺘﻔﻮق ﻣﺎ ﳛﻔﻆ اﳌ
  اﻹﺳﻼم .
                                                 
  .  412، ص 2ﳛﻲ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج  اﺑﻦ ﺧﻠﺪون (  1 ) 
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وﻣﻦ ﺗﻠﻚ اﳌﻘﻮﻣﺎت، وﺻﻔﻪ ﺑﺎﻟﺒﺄس واﻹﻗﺪام، واﻟﺘﻬﺎﻓﺖ ﻋﻠﻰ ﺳﺎﺣﺎت اﻟﻮﻏﻰ ﰲ إﳝﺎن   
ﻗﻮي وﲪﺎس ﻓﻴﺎض. وﻣﻨﻬﺎ أﻳﻀﺎ ﻣﺎ زودوﻩ ﺑﻪ ﻣﻦ أﻧﻮاع اﻷﺳﻠﺤﺔ واﻟﻌﺘﺎد اﳊﺮﰊ، ﻓﺤﺪﺛﻮﻧﺎ ﻋﻦ 
ﻛﻤﺎ ذﻛﺮوا ﻟﻨﺎ اﳋﻴﻮل ﺑﻮﺻﻔﻬﺎ أداة ﺣﺮﺑﻴﺔ ﻓﺎﻋﻠﺔ أﻳﻀﺎ،   اﻟﺪروع، واﻟﺮﻣﺎح، واﻟﺴﻴﻮف، واﻟﻘﺴﻲ.
ﻓﺘﺨﲑوﻫﺎ أﺻﻴﻠﺔ، رﺷﻴﻘﺔ، ﺧﻔﻴﻔﺔ اﳊﺮﻛﺔ، ﻣﻜﺘﻤﻠﺔ اﻟﺒﻨﺎء، ﺗﺪرك اﻟﻌﺪو أﻳﻨﻤﺎ ﻛﺎن، وﲤﻜﻦ ﻓﺎرﺳﻬﺎ 
  ﻣﻦ اﻟﻈﻔﺮ ﺑـﻪ .
وﻣﻦ أﺑﺮز اﻟﺼﻮر اﻟﱵ اﺳﺘﻌﺎﻧﻮا ﺎ ﰲ وﺻﻒ اﳉﻴﺶ، ﺗﺸﺒﻴﻪ ﺑﺎﻟﺒﺤﺮ ﰲ ﻗﻮﺗﻪ واﻧﺪﻓﺎﻋﻪ،   
ض ﺳﺒﻴﻠﻪ. وإﺷﺎﻋﺘﻪ اﳍﻠﻊ  واﻟﺮﻋﺐ، وﻣﺎ إﱃ ذﻟﻚ ﻣﻦ أوﺟﻪ اﻟﺸﺒﻪ وإﺟﻬﺎزﻩ ﻋﻠﻰ ﻛﻞ ﻣﻦ اﻋﱰ 
اﳌﺘﻌﺪدة اﻟﱵ أرادﻫﺎ اﻟﺸﻌﺮاء أن ﺗﻜﻮن ﺻﻔﺎت ﳉﻴﻮش ﻗﺎدﻢ، ﺗﻀﻤﻦ ﳍﻢ رد اﻟﻌﺪوان، وﲢﻘﻴﻖ 
، ﻗﻮﻟﻪ واﺻﻔﺎ ﺟﻴﺶ اﻟﺪوﻟﺔ اﻟﻨﺼﺮﻳـﺔ : اﺑﻦ زﻣـﺮكاﻟﻨﺼﺮ اﳌﻈﻔﺮ. ﻓﻨﺤﻦ ﻧﻘﺮأ ﰲ إﺣﺪى ﻣﻮﻟﺪﻳﺎت 
  ( 1)
1َْـُث  ا*َ&َ:ُِب 9د &َ+ََطَم 
  َْوُَ
3َـــْت ـــَ  !
 ا=ُُـــــول َُو&ََد
  ُُـــــــوَ 
َز=َــــَرْت ِََْواِج ا1َِدــــِد 
  َوُر َـــــــ
َــــَق اََُء ََ َوَْدَن  !
  َِــــــ+َ 
ـــــََوُب ا&َ*ْِُر % َ& َ
  َ"ََ&َِــــــــ
َ&ُ3ِــــــُدهُ ,ُرI اِــــــــــَِد  !
  Kَِـــــــ+َ 
1َــــََْت َِن ا>ََْطــــــِل *ُل 
  ُ َر ٍ
َ َـــــــ5ْ&َ"ِـــــ% إِ 9َ"ًـــــــ  !
  و"ُKُـــــــوَ 
ــََر آـــــَُد َْ1ََٍ إَذا ا ْ& َ
  اَو,َــــــ(
َد=َُـــــــوا ن ا>ََِل  !
  اُBَ5ِف ,ِــــــ+َ 
ﻓﺄول ﻟﻮﺣﺔ ﺗﻄﺎﻟﻌﻨﺎ، ﺗﻨﻘﻞ ﻟﻨﺎ ﺻﻮرة ﻣﺘﺤﺮﻛﺔ ﻋﻦ ﻫﺬا اﳉﻴﺶ اﻟﺬي ﺷﺒﻬﻪ ﰲ ﺗﺪاﻓﻊ ﻛﺘﺎﺋﺒﻪ     
ﲝﺮﻛﺔ أﻣﻮاج اﻟﺒﺤﺮ اﳌﺘﻼﻃﻤﺔ اﻟﱵ ﺗﺄﰐ ﻋﻠﻰ ﻛﻞ ﻣﻦ أراد اﺧﱰاﻗﻬﺎ أو اﻟﻮﻗﻮف ﰲ ﻣﻮاﺟﻬﺘﻬﺎ، وﰲ 
ﻌﺖ، ﺑﺪل اﻟﻘﻮل "ﺗﺪاﻓﻌﺖ" ﻣﺎ ذﻟﻚ إﳛﺎء ﺑﺎﻟﻘﻮة وﻛﺜﺮة اﻟﻌﺪد. ورﲟﺎ وﺟﺪﻧﺎ ﰲ ﺗﻀﻌﻴﻒ "ﻓﺎء " ﺗﺪﻓ 
  ﻳﻌﻤﻖ ﻫﺬا اﳌﻌﲎ.
ﻛﻤﺎ ﻳﺼﻒ اﳋﻴﻮل اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ ﲤﺘﻄﻴﻬﺎ ﻛﺘﺎﺋﺐ اﳌﻤﺪوح ﺑﺎﻟﺴﻴﻮل اﳉﺎرﻓﺔ اﻟﱵ ﲡﺘﺚ ﻛﻞ   
ﺷﻲء ﲤﺮ ﺑﻪ. ﰒ ﻳﺸﲑ إﱃ ﻣﺎ ﺗﻮﻓﺮ ﳍﺬا اﳉﻴﺶ ﻣﻦ ﻋﺪة اﻟﺴﻼح ووﺳﺎﺋﻞ اﳊﺮب ﺣﱴ ﺑﺪا ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 084 .
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ﰲ اﻟﻴﺎﺑﺴﺔ، وﻫﻮ أﻳﻀﺎ ﻣﻦ اﻟﻮﻓﺮة  ﰲ ﺻﻮرة أﻣﻮاج ﺣﺪﻳﺪﻳﺔ ﺗﺘﺤﺮك –وﻫﻮ ﻣﺪﺟﺞ ﺬا اﻟﻌﺘﺎد  –
  ﲝﻴﺚ ﺿﺎق ﺑﻪ اﺎل .
ﺑﻌﺪ ﻫﺬا، ﻳﻘﺪم ﻟﻨﺎ ﺻﻮرة ﲰﻌﻴﺔ ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ دﻻﻻت ﻣﺘﻌﺪدة، ﻟﻌﻞ ﻣﻦ أﺑﺮزﻫﺎ أﺎ ﲣﻠﻖ   
ﺟﻮا ﲪﺎﺳﻴﺎ ﲢﻔﻴﺰﻳﺎ، ﻳﻐﻤﺮﻩ اﻹﳝﺎن ﺑﺎﷲ، واﳉﻬﺎد ﰲ ﺳﺒﻴﻠﻪ، ﺣﻴﺚ َﺗْﺼﻨَـُﻌُﻪ ﻋﺒﺎرات اﻟﺘﻜﺒﲑ اﻟﱵ 
أن ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺪﻻﻻت أﺎ ﺗﻮﺣﻲ ﺑﺬﻟﻚ اﻟﺘﻮﺣﺪ ﺑﲔ اﳌﻘﺎﺗﻞ ﺗﺮدد ﺑﲔ ﺟﻨﺒﺎت ﻫﺬﻩ اﻟﻜﺘﺎﺋﺐ. ﻛﻤﺎ 
واﻷداة اﳊﺮﺑﻴﺔ )اﳋﻴﻞ(، اﻟﱵ ﺻﺎرت ﺗﺘﺠﺎوب ﻣﻊ ذﻟﻚ اﻟﺘﻜﺒﲑ، وﺗﺴﺘﺠﻴﺐ ﺑﺎﻟﺼﻬﻴﻞ، وﻛﺄﳕﺎ ﻫﻲ 
ﻣﺪى ﻗﺪاﺳﺔ اﳌﻬﻤﺔ اﻟﱵ ﺗﺆدﻳﻬﺎ، وﺷﺮف اﻟﻐﺎﻳﺔ اﻟﱵ ﺗﻜﺎﻓﺢ ﻣﻦ أﺟﻠﻬﺎ، أﻻ  –ﻛﺼﺎﺣﺒﻬﺎ   –ﻣﺪرﻛﺔ 
  ﻰ اﻹﺳﻼم .وﻫﻲ إﻋﻼء ﻛﻠﻤﺔ اﷲ، واﻟﺬود ﻋﻦ ﲪ
ﰲ اﻟﺒﻴﺘﲔ اﻷﺧﲑﻳﻦ ﻹﺿﻔﺎء ﻣﺰﻳﺪ ﻣﻦ ﻣﻈﺎﻫﺮ اﻟﺒﺄس واﻟﺸﺠﺎﻋﺔ ﻋﻠﻰ  اﺑﻦ زﻣﺮكﰒ ﻳﻌﻮد   
ﲟﺎ أﺗﺎح ﻟﻪ ﻣﻦ َﺟﻴﺪ اﻟﺴﻼح. ﻓﻜﻮن ﺑﺬﻟﻚ  اﻟﻐﻨﻲ ﺑﺎﷲﻫﺬا اﳉﻴﺶ ، اﻟﺬي ﻋﺰزﻩ وﺣﺼﻨﻪ اﳌﻠﻚ 
  أﺳﻮد ﺣﺮب، إذا ﻣﺎ دﺧﻠﻮا ﻣﻌﱰﻛﺎ، ﺻﻨﻌﻮا ﻣﻠﺤﻤﺔ ﺧﺎﻟﺪة .
ﻫﺬا اﳉﻴﺶ وﻗﺎﺋﺪﻩ اﻟﺒﻄﻞ اﶈﻨﻚ، وأﻧﻪ ﻛﻔﻴﻞ ﺑﺪﺣﺮ اﻟﻌﺪو واﻟﺸﺎﻋﺮ إذ ﻳﻄﻤﺌﻦ ﻟﻘﺪرات   
ﻻ ﻳﻨﺴﻰ دورﻩ ﰲ اﻟﺘﺤﻔﻴﺰ وﺷﺤﺬ اﳍﻤﺔ، داﻋﻴﺎ ﻣﻮﻻﻩ اﳌﻠﻚ إﱃ وﲢﻘﻴﻖ اﻟﻨﺼﺮ، ﻓﺈﻧﻪ ﻣﻊ ذﻟﻚ 
اﳉﻬﺎد، ﻣﺬﻛﺮا إﻳﺎﻩ ﺑﺄﻧﻪ وﺟﻴﺸﻪ ﻣﺆﻳﺪ ﺑﺪﻋﻢ إﳍﻲ ﻻ ﻳﻘﻬﺮ وﻻ ﻳﺮد، ﻓﺎﷲ ﻧﺎﺻﺮﻩ ﻣﺎدام راﻓﻌﺎ راﻳﺔ 
  (1)، ﻣﻌﻠﻴﺎ ﻛﻠﻤﺘﻪ ﺟﻞ وﻋﻼ. ﻳﻘﻮل ﰲ ﻫﺬا اﳌﻌﲎ : اﳉﻬﺎد، ﻣﺎﺿﻴﺎ ﰲ ﳏﺎرﺑﺔ اﻟﺸﺮك
َ ــــــْز ُُو ََك ـــــِد 
  َُوَ5ّـًــــــــ
  َو*ََ( َِر َك *َِً َو*َِـ+َ  !
و&ُْ3ِِد اDَـــراِت %  أرِض 
  ا3ِــــــَدا
و$ُ 1َْُـــَك "َKِـــًرا  !
  وَو*ِــــ+َ 
، ﺳﻨﺠﺪﻩ ﺑﺪورﻩ ﻣﺸﺪودا إﱃ اﻟﺒﺤﺮ ﰲ وﺻﻒ ﺟﻴﺶ اﻟﺜﻐﺮيإﱃ اﻟﺸﺎﻋﺮ وﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﺘﺤﻮل   
  (2)اﻟﺰﻳﺎﻧﻴﲔ. ﻳﻘﻮل ﰲ إﺣﺪى ﻣﻮﻟﺪﻳﺎﺗﻪ : 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ ، ص 084 .
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َ3َBَْت ِَِْش ا" Kِْر *َْَ1ِْر 
  ِْ3َِدا
&ََداَ8ُ *>ََْواِج ;  !
  اَ1َِــــــــــلُ 
اروَق *ن َو*َI ـــ1ِْب 
  Kـََواِرم ٌ
; ُ"ْ&ََــــةٌ وارI #ُــــــوُد  !
  Kََواِھــــــــلُ 
ﻣﺆﻳﺪ ﺑﺎﻟﻨﺼﺮ، ﻟﻴﻘﺪم ﻟﻨﺎ  أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲﻓﺎﻟﺸﺎﻋﺮ ﳛﻜﻢ ﺑﺪاﻳﺔ ﺑﺄن ﺟﻴﺶ ﻣﻠﻜﻪ   
ﻓﻬﻮ ﺟﻴﺶ ﻛﺎﻟﺒﺤﺮ، وأن ؛ ﺻﻮرة ﺗﻌﺰز ﻫﺬا اﳊﻜﻢ، وﻛﺄﻧﻨﺎ ﺑﻪ ﻳﱪﻫﻦ ﻋﻠﻰ  ﺻﺤﺘﻪ–ﺑﻌﺪ ذﻟﻚ  –
ﻨﺬ ِ
ُ
رة ﺑﺎﳌﻮت واﳍﻼك.ﰒ ﻳﺜﲎ ﺑﺼﻮرة أﺧﺮى ﰲ ﻓﺮﻗﻪ اﳌﺘﻼﺣﻘﺔ اﳌﺘﺪاﻓﻌﺔ ﺷﺒﻴﻬﺔ ﺑﺎﻷﻣﻮاج اﳌﺘﻼﻃﻤﺔ اﳌ
اﻟﺒﻴﺖ اﳌﻮاﱄ ﲢﻘﻖ اﳌﻌﲎ ذاﺗﻪ، وَﺗِﺸﻲ ﺑﺴﻄﻮة ﻫﺬا اﳉﻴﺶ، وﻣﺎ ﳛﺪﺛﻪ ﻣﻦ ﻫﻮل وﺻﺨﺐ أﺛﻨﺎء 
اﳌﻌﺮﻛﺔ.ﺣﻴﺚ ﻳﺸﺒﻬﻪ ﺑﺎﻟﺴﺤﺐ اﳌﺘﺤﺮﻛﺔ ﰲ اﻟﺴﻤﺎء ﰲ ﺷﻜﻞ ِﻗَﻄﻊ ﻣﺘﺘﺎﺑﻌﺔ، ﺗﻌﻠﻮﻫﺎ اﻟﱪوق 
ﺑﺼﺮﻳﺔ ﲰﻌﻴﺔ ﺗﺸﻜﻠﻬﺎ اﻟﺴﻴﻮف ﺑﱪﻳﻘﻬﺎ،  وﺗﺘﺨﻠﻠﻬﺎ اﻟﺮﻋﻮد. ﻓﺎﺳﺘﻌﺎن ﺑﻌﻨﺎﺻﺮ ﻃﺒﻴﻌﻴﺔ ﰲ ﺑﻨﺎء ﺻﻮرة
واﳋﻴﻮل ﺑﺼﻬﻴﻠﻬﺎ، ﳑﺎ ﳛﻘﻖ ﻣﺸﻬﺪا ﺣﺮﺑﻴﺎ ﻣﺮﻋﺒﺎ ﻳﻜﻮن وﺳﻴﻠﺔ ﻹﻧﺰال اﻟﺮﻋﺐ ﺑﻘﻠﻮب اﻷﻋﺪاء، 
  وﺣﺎﻓﺰا ﻟﻠﻐﻠﺒﺔ واﻟﺘﻔﻮق .
، ﻳﻘﻒ وﻗﻔﺔ ﻣﺘﺄﻧﻴﺔ ﻋﻨﺪ ﻋﻨﺼﺮ اﻟﺴﲑة اﳊﺮﺑﻴﺔ، ﳚﻤﻊ ﻓﻴﻬﺎ ﺑﲔ ﻟﻠﺜﻐﺮيوﰲ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ أﺧﺮى   
، وﺑﲔ وﺻﻒ اﻷداة اﳊﺮﺑﻴﺔ، ﻣﻦ أﺑﻲ ﺗﺎﺷﻔﻴﻦ، وﻛﺬا ﳒﻠﻪ ﻷﺑﻲ ﺣﻤﻮاﻟﺘﻨﻮﻳﻪ ﺑﺎﻟﺴﲑة اﳉﻬﺎدﻳﺔ 
ﺧﻼل ﻣﺸﻬﺪ ﻟﻠﻘﺘﺎل. ﰒ اﻹﺷﺎدة ﺑﺎﳉﻴﺶ، ﻟﻴﻌﻮد ﰲ اﻟﻨﻬﺎﻳﺔ إﱃ اﻣﺘﺪاح اﻟﻘﻴﺎدة، وﻣﺎ ﺗﺘﻤﺘﻊ ﺑﻪ ﻣﻦ 
  ( 1)دﻻﺋﻞ اﻟﺘﻔﻮق وإﻣﻜﺎﻧﺎت اﻟﻨﺼﺮ، ﻓﻘﺪ اﺳﺘﻬﻞ ﻫﺬا اﳌﻘﻄﻊ ﺑﻘﻮﻟـﻪ : 
$ُ 1َْُـــــَك َ ُِ1َ ــــــد  
  ,ََــــــــــ ٌ
إ وأ"ْـــــَت  ِـــــَِْوَھــ   !
  ـــــد م ٌُ&َ5َــــــ
ﻓﻘﺪ ﻧﺼﺮ اﻟﺪﻳﻦ، وﺟﺮد ﺳﻼﺣﻪ  ؛ ﺷﺨﺼﻴﺘﻪ اﳉﻬﺎدﻳﺔ أﺑﻲ ﺣﻤﻮﺣﻴﺚ ﳝﺘﺪح ﰲ اﳌﻠﻚ   
ﳊﻤﺎﻳﺘﻪ وﺗﻌﺰﻳﺰ راﻳﺘﻪ. وﲢﻘﻴﻘﺎ ﳍﺬﻩ اﻟﻐﺎﻳﺔ، ﺳﺨﺮ ﺟﻬﻮدﻩ ﻟﺘﺄﺳﻴﺲ ﻗﻮة ﻣﻦ اﳉﻴﺶ ﻣﻮﻓﻮرة اﻟﻌﺪد 
  (2)واﻟُﻌﺪة. ﻳﻘـﻮل:
                                                 
 )  1 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن ، ص 671 .  
 ) 2  (ار ﻧﻔﺴﻪ ، ص 671 .
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أ#َــ ْـَدْدَت Rَِ#ْــــــــَداِء 
  #ُد &ََـــــ اـــــ&%
+1َِَــــــــ ُْ5َ( ا3َــدوI ِ ِ !
  َُــــــــزم ُ
ﺑﻌﺪ ﻫﺬا، ﻳﺴﱰﺳﻞ ﰲ وﺻﻒ ﻋﺪة اﳊﺮب، وﻳﻌﺪد أﻧﻮاﻋﻬﺎ، ﻓﻴﺬﻛﺮ ﻣﻨﻬﺎ: اﻟﺴﻴﻮف   
ﻋﻦ ﺣﺲ ﻓﲏ واﻟﺮﻣﺎح، اﻟﻘﺴﻲ، واﳋﻴﻮل، وﻳﺘﻔﻨﻦ ﰲ اﺳﺘﻌﺮاﺿﻬﺎ ﺑﺄﺳﻠﻮب ﺗﺼﻮﻳﺮي أﺧﺎذ، ﻳﻨﻢ 
  ﻗﻮي، وﻗﺪرات ﻋﺎﻟﻴﺔ ﰲ اﺳﺘﺨﺪام ﻫﺬﻩ اﻷداة. ﻳﻘـﻮل : 
َ*َ"َ ـــــَ &َك اI ـــُوُف 
  َـــــــَواِرق ٌ
&ُ3ْـــَرى َ&ُDْَُد % ا3َُدو  !
  و&ُْد,َــــم ُ
ـــــــل ُ َو*َ"َ َـــــ &َك اذ َواِ 
  أ,ْKُــــن ٌ
وِ*ـــُل #َِــــــٍ َ"َـــٌن  !
  َْـــــــــَذم ُ
َو*َ"َ َـــــ &َك ا5ِــــــــ%I  
  أَِھـ ــــــــ ٌ
&َ"ْ5َضI ِBْلَ ا I ْـــــِب #َ"ْَ  !
  ا>َْُـم ُ
َو*ََن &َك ا3َــــــِدَِت إَذا 
  #َـــــَدت ْ
ِْرٌب  ُِـــْرِب َدِم ا>#ََِدي  !
  1ُـــو م ُ
و*َن َِ1ََـ #ُ5َـــــٌب 
  *َِر ٌ
أُِْد اَـــَواِرُس َو#ََْ;ِ َْن  !
  َْDَـــم ُ
  
ُض &َْــــِ% 
  واذ َواِــــــل ُ&َ"ْBَ"ِـــــــ%
وا=َــــْل ُ &ُــْرِدي واََواِرُس  !
  (1)&َDْ"َــــم ُ
ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﺻﻮرﻩ. ﻓﻔﻲ ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت، ﻳﻌﻤﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ إﱃ اﻟﻮﺻﻒ، ﻣﺴﺘﻌﻴﻨﺎ ﺑﺎﻟﺘﺸﺒﻴﻪ أداة    
وﻫﻲ ﰲ ﳎﻤﻠﻬﺎ ﺗﺸﺒﻴﻬﺎت ﺣﺴﻴﺔ ﺑﺴﻴﻄﺔ ﺗﻘﻠﻴﺪﻳﺔ، اﺳﺘﻤﺪ ﻣﺎدﺎ ﻣﻦ اﻟﻌﺎﱂ اﳊﺴﻲ اﶈﻴﻂ ﺑﻪ. 
وﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻷﺳﺎس أﻗﺎم ﺗﺸﺒﻴﻬﺎت ﻣﺎدﻳﺔ ﻣﻮزﻋﺔ ﻋﻠﻰ ﲬﺴﺔ أﺑﻴﺎت، ﻋﱪت اﻟﺼﻮرة اﻷوﱃ ﻋﻦ 
ﺔ ﻣﺸﻬﺪ اﻟﺴﻴﻮف اﻟﱵ ﺟﻌﻠﻬﺎ ﻛﺎﻟﺒﻮارق، وﰲ ذﻟﻚ ﻋﻼﻣﺔ ﻋﻠﻰ أﺎ ﺣﺎدة ﻣﺼﻘﻮﻟﺔ، ﺗﺘﻐﻠﻐﻞ ﺑﺴﺮﻋ
وﻳﺴﺮ ﰲ ﺟﺴﺪ اﻟﻌﺪو، دون أن ﺗﻜﻠﻒ اﳌﻘﺎﺗﻞ َﻋَﻨًﺘﺎ أو ﻋﻨﺎء. وﺑﺎﳌﺜﻞ ﺟﻌﻞ ﻣﻦ" اﻟﺬواﺑﻞ أﻏﺼﻨﺎ " 
 ﻓﺒﺪت ﻟﻪ اﻟﺮﻣﺎح ﰲ ﻃﻮﳍﺎ وﻣﺘﺎﻧﺘﻬﺎ أﻏﺼﻨﺎ ﺗﻌﻠﻮﻫﺎ ﻧﺼﺎل ﺣﺎدة ﻗﺎﻃﻌﺔ .
ﻛﻤﺎ ﺷﺒﻪ اﻟﻘﺴﻲ ﺑﺎﻷﻫﻠﺔ ﰲ اﳓﻨﺎﺋﻬﺎ واﺳﺘﺪارﺎ، واﻷﺳﻬﻢ ﺑﺎﻷﳒﻢ اﳊﺎرﻗﺔ، ﺣﻴﺚ ﻳﻬﻴﺄ  
اﳊﺎرﻗﺔ وﻫﻲ ﺗﻨﻄﻠﻖ ﻣﻦ اﻟﻘﺴﻲ، وﻛﺄﺎ ﺷﻬﺐ ﻧﺎرﻳﺔ ﻣﻨﺒﻌﺜﺔ ﻣﻦ اﻷﻫﻠﺔ. ﻟﻠﻨﺎﻇﺮ أن ﺗﻠﻚ اﻷﺳﻬﻢ 
ﻟﻴﻨﻘﻞ ﻟﻨﺎ ﺑﻌﺪ ذﻟﻚ ﺻﻮرة راﺑﻌﺔ، ﺗﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﳋﻴﻞ اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ ﺗﻌﺪو ﰲ ﲪﺎس ﻛﺒﲑ ﺻﻮب اﻟﻌﺪو 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ ،ص 671 -771 .
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ﻟﺘﻨﻘﺾ ﻋﻠﻴﻪ  اﻧﻘﻀﺎض اﳌﻔﱰس ﻋﻠﻰ اﻟﻔﺮﻳﺴﺔ. ﰒ ﻳﺸﻜﻞ ﺻﻮرة أﺧﺮى ﳍﺬﻩ " اﻟﺴﺎﲝﺎت"، أي 
ﻟﻴﻘﻴﻢ ذﻟﻚ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﻟﺬي ﻳﻌﻜﺲ ﻗﻮاﺳﻢ ﻣﺸﱰﻛﺔ ﻣﺘﻌﺪدة ﺑﲔ  اﳋﻴﻮل، ﻣﺴﺘﻌﻴﻨﺎ ﺑﺎﻟﻌﻘﺎب اﻟﻜﺎﺳﺮ،
ﻃﺮﻓﻴﻪ، ﻣﻦ ذﻟﻚ : اﻹﳛﺎء ﺑﺎﻟﺴﺮﻋﺔ، واﳌﺸﺎﺔ ﰲ اﻟﺸﻜﻞ، واﻟﻠﻮن، وﻛﻴﻔﻴﺔ اﻻﻧﻘﻀﺎض ﻋﻞ 
اﳋﺼﻢ. ﰒ ﻳﺴﺘﻜﻤﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﻠﻮﺣﺔ ﺑﺈﺿﺎﻓﺔ ﻣﺸﻬﺪ ﻣﻜﻤﻞ، وﻫﻮ ﻣﺸﻬﺪ اﻟﻔﻮارس اﻟﺬﻳﻦ ﻛﺎﻧﻮا ﻳﻌﻠﻮن 
" أﺳﺪ" ﺑﻜﻞ ﻣﺎ ﲢﻴﻞ ﻋﻠﻴﻪ ﻫﺬﻩ اﻟﻜﻠﻤﺔ ﻣﻦ  ﻇﻬﻮر ﻫﺬﻩ اﳋﻴﻮل، واﻟﺬﻳﻦ ﺑﺪوا ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ وﻛﺄﻢ
  ﻣﻌﺎﱐ اﻹﻗﺪام واﻟﺜﺒﺎت واﻟﺸﺠﺎﻋﺔ واﻟﺸﺮاﺳﺔ وﻣﻀﺎء اﻟﻌﺰﳝﺔ .
وﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻷﺧﲑ ﳚﻤﻊ ﻛﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﻌﻨﺎﺻﺮ، ﳏﺪدا وﻇﻴﻔﺔ ﻛﻞ ﻣﻨﻬﺎ، ﻣﺮﻛﺰا ﻋﻠﻰ اﳊﺮﻛﺔ،   
ﻓﺠﻌﻞ اﻟﺴﻴﻮف ﲤﻀﻲ ﺳﺮﻳﻌﺔ ﰲ أﺣﺸﺎء اﻟﻌﺪو، واﻟﺮﻣﺎح ﺗﻨﺜﲏ ﰲ ﺣﺮﻛﺘﻬﺎ ﺻﻮب اﳍﺪف، واﳋﻴﻞ 
ﺪو ﺑﺎﲡﺎﻩ اﳋﺼﻢ، واﻟﻔﺮﺳﺎن اﻟﻈﺎﻓﺮﻳﻦ ﺑﺎﻟﻨﺼﺮ ﳚﻤﻌﻮن اﻟﻐﻨﺎﺋﻢ. وﺑﺬﻟﻚ ﻳﻜﻮن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻗﺪ رﺳﻢ ﺗﻌ
ﻟﻮﺣﺔ ﻓﻨﻴﺔ ﲡﺴﺪ ﻣﺸﻬﺪا ﻟﻠﻘﺘﺎل ﺑﻮﺳﺎﺋﻞ اﳊﺮب اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ، ﻣﻊ إﺿﻔﺎء اﳊﺮﻛﺔ  –ﺑﺎﻟﻜﻠﻤﺎت  –ﻟﻨﺎ 
  اﻟﱵ ﺗﻘﺮب اﳌﺸﻬﺪ أﻛﺜﺮ ﻟﻠﻤﺘﻠﻘﻲ، وﺗُﻨﻤﻲ ﻓﻴﻪ اﻟﻘﺪرة ﻋﻠﻰ ﺗﺼﻮرﻩ .
داة اﳊﺮﺑﻴﺔ، ﻳﺴﺘﻤﺮ وﻓﻖ ﻫﺬا اﻷﺳﻠﻮب اﻟﺘﺼﻮﻳﺮي ﻣﺘﺤﺪﺛﺎ ﺑﻌﺪ ﻫﺬا اﻟﻮﺻﻒ اﳌﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﻷ  
  ﻋﻦ اﳉﻴﺶ واﻟﻘﻴﺎدة، ﻣﻨﻮﻫﺎ ﺑﺪور ﻛﻞ ﻣﻨﻬﻤﺎ، ﻓﻴﻘـﻮل : 
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َوََدْــــَك َٌْش ن ُ3ُوِدَك 
  ,ـَِـــــــب ٌ
إن اI 3ُـــــوَد *َ&َ:ٌِب   !
  &ُْـــــــــَزم ُ
وأوُد 1َـــــــْرٍب ن َ"َِك 
  &ُ=َ م #َن
أ9ََْداِَ أُْـــُد ا1ُُروِب  !
  و&1ــــــم ُ
َ*َ"َ ُم َوَو%ِI  #َْــــِدَك  
  َْدَرُھم ْ
ِََِء 1َـْـــَر&َِك ا3َِ ِ  !
  أ"ْُــــــــم ٌ
َ #َُِد ار1ـــــــِن أن 
  &َْـــــــَل ْِــــــــ; ِ
  إ ِھَزٌْر % ا*رـــِ Dم ُ !
 ٌم َ3ْل ُاــــــــض ن 
  ُَ]ِ ا3ـِــــــَدا
  ُر %ِ BَDِْر ا"I 1ُوِر َ1ْ*ُم ُواI  ْ !
ــــــ أّم وًــــــ وــــــــً 
  إ ا"ْBَـــــــ"َ(
" Kْـــِر 5&ــــــــد  ا&وَح   !
  (1)وَ5ـــــــدم ُ
ﻣﻦ ﻣﻈﺎﻫﺮ اﻟﺒﻄﻮﻟﺔ وﻋﻼﻣﺎت  وﰲ ﻫﺬﻩ اﳌﻘﻄﻮﻋﺔ إﺷﺎدة ﲟﺎ ﳝﺘﺎز ﺑﻪ ﺟﻴﺶ اﻟﺰﻳﺎﻧﻴﲔ
اﻟﻘﻮة،أو ﺑﺎﻷﺣﺮى ﻣﺎ ﳛﻮزﻩ ﻣﻦ وﺳﺎﺋﻞ اﻟﺘﻔﻮق وﻣﺆﻫﻼت اﻟﻨﺼﺮ، ﺧﺎﺻﺔ وأن ﻫﺬﻩ اﻟﻘﻮات ﻣﺘﻮﺟﺔ 
اﻟﺬي  أﺑﻲ ﺗﺎﺷﻔﻴﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﺮﺣﻤﻦﺑﻘﻴﺎدة ﳏﻨﻜﺔ، ﺻﺎﻧﻌﺔ ﻟﻠﺤﺮب، ﻣﺘﻤﺜﻠﺔ ﰲ ﺷﺨﺺ وﱄ اﻟﻌﻬﺪ 
وﺛﺒﺎت. وﻏﲑ وﺻﻔﻪ اﻟﺸﺎﻋﺮ"ﺑﺎﳍﺰﺑﺮ"و"اﻟﻀﻴﻐﻢ"، وﻫﻮ ﺑﺬﻟﻚ رﻓﻴﻖ ﺣﺮب، وﺻﺎﺣﺐ ﺑﺄس وإﻗﺪام 
  ذﻟﻚ ﻣﻦ ﻣﻘﻮﻣﺎت اﻟﻘﺎﺋﺪ اﳌﺘﻤﻴﺰ. وﻫﻮ ﻣﺎ أﻫﻠﻪ ﻷن ﻳﺼﻨﻊ ﳎﺪا  ﻣﻦ اﻻﻧﺘﺼﺎرات اﳌﺘﺘﺎﻟﻴﺔ .
وﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﻨﺤﻮ، ﻣﻀﻰ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت  ﻳﺴﺘﺸﺮﻓﻮن ﰲ ﳑﺪوﺣﻴﻬﻢ ﻣﻦ اﳌﻠﻮك ﳎﻤﻮﻋﺔ   
ﻣﻦ اﳋﺼﺎل واﻟﺼﻔﺎت واﻷﺧﻼق. وﻫﻲ ﻋﻠﻰ ﻛﺜﺮﺎ وﺗﻨﻮﻋﻬﺎ، ﺗﻨﺪرج ﻛﻤﺎ ﺳﺒﻖ ﺿﻤﻦ ﳏﻮرﻳﻦ  
  ﻳﺘﻌﻠﻖ أﺣﺪﳘﺎ ﺑﺎﻟﻘﻴﻢ اﻷﺧﻼﻗﻴﺔ ﻟﻠﺤﺎﻛﻢ، وﻳﺘﻀﻤﻦ اﻟﺜﺎﱐ، اﻟﺴﲑة اﳊﺮﺑﻴـﺔ . ﻛﺒﲑﻳﻦ، 
وﺗﻨﺘﻈﻢ اﻟﻘﻴﻢ اﻷﺧﻼﻗﻴﺔ ﺑﺪورﻫﺎ ﺿﻤﻦ ﺟﺎﻧﺒﲔ أﺳﺎﺳﻴﻴﲔ ﳘﺎ: اﳉﺎﻧﺐ اﻻﺟﺘﻤﺎﻋﻲ، ﲟﺎ   
ﻳﺸﻤﻠﻪ ﻣﻦ ﺻﻔﺎت ذات ﻃﺎﺑﻊ اﺟﺘﻤﺎﻋﻲ ﳏﺾ،ﻛﺎﻟﻜﺮم، واﻟﻌﺪل، واﻷﺻﻞ، واﻟﻨﺴﺐ، واﻟﺼﱪ، 
ﻳﺘﺼﻞ ﺑﺎﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ، ﻛﺎﻟِﺒْﺸﺮ، وﻠﻞ اﻟﻄﻠﻌﺔ، ورﻗـﺔ اﻟﻄﺒﻊ ..  واﻟﺮﲪـﺔ، وﻣﺎ إﱃ ذﻟﻚ. وﻣﻨﻬﺎ ﻣﺎ
ﰒ اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ اﻟﻌﻘﻠﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻌﱪ ﻋﻤﺎ ﻳﺘﻤﺘﻊ ﺑﻪ اﳊﺎﻛﻢ ﻣﻦ ﻗﺪرات،ﻛﺎﻟﺬﻛﺎء واﻟﻔﻄﻨﺔ، وﻧﻔﺎذ اﻟﺒﺼﲑة، 
  وﻗﻮة اﻟﻔﺮاﺳـﺔ، وﻏﲑﻫـﺎ .
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ ،ص 771 .
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، ﲟﺎ أﻣﺎ اﻟﻌﻨﺼﺮ اﻟﺜﺎﱐ اﻟﺬي ﻳﺪﺧﻞ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﻘﻴﻢ اﻷﺧﻼﻗﻴﺔ، ﻓﻴﺘﻤﺜﻞ ﰲ اﳉﺎﻧﺐ اﻟﺪﻳﲏ  
ﻳﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ ﺻﻔﺎت اﻟﺘﺪﻳﻦ، واﻟﻌﺒﺎدة، واﻟﻐﲑة ﻋﻠﻰ اﻟﺪﻳﻦ، واﳉﻬﺎد ﰲ ﺳﺒﻴﻠﻪ، وﻣﺎ واﻓﻖ ذﻟﻚ 
  .
وﳜﺘﺺ اﶈﻮر اﻟﺜﺎﱐ اﻟﺬي ُﺗَﺼﻨُﻒ ﺿﻤﻨﻪ ﺻﻔﺎت اﳌﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ ﺑﺎﻟﺴﲑة اﳊﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﺤﺎﻛﻢ   
ﻋﻠﻰ  . ﺣﻴﺚ ﺳﻌﻰ اﻟﺸﻌﺮاء إﱃ اﺳﺘﺠﻤﺎع ﺻﻔﺎت اﻟﻘﺎﺋﺪ اﳌﺘﻔﻮق، واﻟﺴﻴﺎﺳﻲ اﶈﻨﻚ، اﻟﺬي ﻳﻘﻮى
ﲪﺎﻳﺔ اﻟﺪﻳﻦ واﻟﻮﻃﻦ واﻟﺮﻋﻴﺔ. ورﻛﺰوا ﰲ ذﻟﻚ ﻋﻠﻰ إﺑﺮاز ﻋﻼﻣﺎت اﻟﻘﻮة واﻟﺸﺠﺎﻋﺔ واﻟﺒﺄس وﻏﲑﻫﺎ 
ﻣﻦ اﳌﻈﺎﻫﺮ اﻟﱵ ﺗُﻘﺪم اﳊﺎﻛﻢ ﰲ ﺻﻮرة اﻟﻔﺎرس اﻟﺒﻄﻞ.ﻛﻤﺎ أﺿﺎﻓﻮا إﱃ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة ﻣﺎ ﻳﺪﻋﻤﻬﺎ 
ﻞ وﻳﺰﻳﺪﻫﺎ ﺣﺼﺎﻧﺔ وَﻣﻨَـَﻌًﺔ، ﻓﺤﺪﺛﻮﻧﺎ ﻋﻤﺎ ﳝﺘﻠﻜﻪ ﻫﺬا اﻟﻘﺎﺋﺪ ﻣﻦ ﺟﻴﻮش ﺟﺮارة، ﺗﺘﺼﻒ ﺑﻜ
  ﻣﻘﻮﻣﺎت اﻟﻨﺼﺮ وﻋﻼﻣﺎت اﻟﺘﻔﻮق .
ﻛﻤﺎ اﻋﺘﻨﻮا ﰲ ﻫﺬا اﶈﻮر ﺑﻨﻘﻞ ﺑﻌﺾ اﳌﺸﺎﻫﺪ اﳊﺮﺑﻴﺔ، ﻗﺪ ﺗﻜﻮن واﻗﻌﻴﺔ أﺣﻴﺎﻧﺎ، وﻗﺪ ﺗﻜﻮن   
ﻛﻤﺎ أﻓﺎﺿﻮا ﰲ وﺻﻒ اﻷداة اﳊﺮﺑﻴﺔ، ﻣﻦ ﺧﻴﻞ، وﺳﻼح ﺑﺄﻧﻮاﻋﻪ، ﻟﺘﻜﻮن   –ﻣﺘﺨﻴﻠﺔ أﺣﻴﺎﻧﺎ أﺧﺮى 
  ﻟﻠﻨﺼﺮ . ﺷﺎﻫﺪا ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﺗﻮﻓﺮ ﳍﺬا اﳌﻠﻚ أو ذاك ﻣﻦ ﻗﺪرات ﺣﺮﺑﻴﺔ ﺗﺆﻫﻠﻪ
وﻣﻦ اﻟﻮاﺿﺢ أن ﻫﻨﺎك اﻫﺘﻤﺎﻣﺎ ﻛﺒﲑا ﺑﻌﻨﺼﺮ اﻟﺴﲑة اﳊﺮﺑﻴﺔ ﻟﺪى ﻫﺆﻻء اﻟﺸﻌﺮاء، وﻫﻮ   
اﻫﺘﻤﺎم  ﻳﻜﺸﻒ ﻋﻤﺎ ﻛﺎن ﳝﻴﺰ اﻟﺴﺎﺣﺔ اﻟﺴﻴﺎﺳﻴﺔ ﰲ اﳌﻐﺮب واﻷﻧﺪﻟﺲ ﻣﻦ ﻗﻠﻖ ﻳﻜﺎد ﻻ ﻳﻨﻘﻄـﻊ، 
ﻣﺼﺪرﻩ ﻧﻮﻋﺎن ﻣﻦ اﻟﺼﺮاع:ﺻﺮاع ﺧﺎرﺟﻲ ﺿﺪ ﻗﻮى اﻟﺸﺮك ﻣﻦ اﻟﺼﻠﻴﺒﻴﲔ اﻟﺬﻳﻦ ﻗﻮﻳﺖ ﺷﻮﻛﺘﻬﻢ 
ﻪ "اﻟﻌﻘﺎب" اﳌﺸﺆوﻣﺔ. ﻓﺎزداد ﺗﻜﺎﻟﺒﻬﻢ ﻋﻠﻰ اﻟﺒﻼد اﻹﺳﻼﻣﻴﺔ، وﳏﺎﺻﺮة اﻹﺳﻼم ، ﺑﻞ إﺛﺮ ﻣﻮﻗﻌ
  وإﺧﺮاﺟﻪ ﲤﺎﻣﺎ إﱃ ﻣﺎ وراء اﻟﺒﺤﺮ .   
  وﻳﺘﻤﺜﻞ اﻟﻨﻮع اﻟﺜﺎﱐ، ﰲ ذﻟﻚ اﻟﺼﺮاع ﺑﲔ اﻹﻣﺎرات اﳌﻐﺮﺑﻴﺔ اﻟﺜﻼث، ﻛﻤﺎ ﺳﺒﻖ ﺗﻮﺿﻴﺤﻪ.  
ﻰ اﻟﺪﻳﻦ واﻟﻮﻃﻦ. وﻣﻦ ﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﻛﺎن اﻟﱰﻛﻴﺰ ﻋﻠﻰ اﻟﺴﲑة اﳊﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﺤﺎﻛﻢ ﺑﻮﺻﻔﻪ ﺣﺎﻣﻲ ﲪ  
ﻫﻨﺎ أﻳﻀﺎ ﻧﻠﺘﻤﺲ اﳌﱪرات ﻟﺬﻟﻚ اﻹﺳﻬﺎب اﻟﺬي وﻗﻊ ﻓﻴﻪ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﰲ اﻟﻘﺴﻢ اﳋﺎص 
ﲟﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن، إﱃ درﺟﺔ أن ﺷﻐﻞ ﻣﺎ ﻳﻘﺎرب أو ﻳﺴﺎوي ﺛﻠﺚ اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﺑﻞ إﻧﻪ ﰲ ﺑﻌﺾ 
 ) ﺳﺮ اﻟﻤﺤﺒﺔ "اﳌﻴﻤﻴﺔ " اﻟﺜﻐﺮياﻟﻘﺼﺎﺋﺪ ﻗﺪ ﺟﺎوز اﻟﺜﻠﺚ، ﻛﻤﺎ ﻫﻮ اﳊﺎل ﻣﺜﻼ ﰲ ﻗﺼﻴﺪة 
، ﺣﻴﺚ اﺳﺘﻬﻠﻚ ﻫﺬا اﳌﻘﻄﻊ ﺛﻼﺛﲔ ﺑﻴﺘﺎ ﻣﻦ أﺻﻞ ﺳﺒﻌﺔ وﲦﺎﻧﲔ ﺑﻴﺘﺎ. وﰲ  (1)ﺑﺎﻟﺪﻣﻮع ﻳﺘﺮﺟﻢ ( 
                                                 
 ) 1 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن ، ص 961 إﱃ 871  .
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ﺗﺴﻌﺔ وﻋﺸﺮون ﺑﻴﺘﺎ ﻣﻦ أﺻﻞ ﲦﺎﻧﻴﺔ وﲬﺴﲔ  (1)( ذﻛﺮ اﻟﺤﻤﻰ ﻓﺘﻀﺎﻋﻔﺖ أﺷﺠﺎﻧﻪ" ﻧﻮﻧﻴﺘﻪ " )
ﻛﻨﺖ أﻋﻄﻰ ﻣﻦ  ﻟﻮ، ﺑﻠﻎ ﻋﺪد أﺑﻴﺎت ﻫﺬا اﻟﻘﺴﻢ ﰲ "ﻻﻣﻴﺘﻪ" )اﺑﻦ زﻣﺮك اﻟﻐﺮﻧﺎﻃﻲﺑﻴﺘﺎ. وﻋﻨﺪ 
واﺣﺪا وأرﺑﻌﲔ ﺑﻴﺘﺎ ﻣﻦ أﺻﻞ ﻣﺎﺋﺔ وﺗﺴﻌﺔ أﺑﻴﺎت. وﻫﻨﺎك ﻣﺰﻳﺪ ﻣﻦ اﻷﻣﺜﻠﺔ ﻋﻠﻰ  (2)( ﻮﻻﻟﻘﺎﺋﻚ ﺳ
ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺴﺒﺔ اﻟﱵ ﺟﺎوزت اﻟﺜﻠﺚ، ﻻ ﻳﺘﺴﻊ اﳌﻘﺎم ﻟﺮﺻﺪﻫﺎ. وإﳕﺎ ﻫﺬا ﻳﺪﻟﻨﺎ ﻋﻠﻰ أن وﻗﻔﺔ اﻟﺸﻌﺮاء 
ﻋﻨﺪ اﳌﺪﻳﺢ اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ ﺑﻌﺎﻣﺔ، وﺳﲑﺗﻪ اﳊﺮﺑﻴﺔ ﲞﺎﺻﺔ، ﻛﺎﻧﺖ وﻗﻔﺔ ﻣﺘﺄﻧﻴﺔ،وأن ﻫﺬا اﻟﻘﺴﻢ ﺷﻜﻞ 
  أﺻﻴﻼ ﰲ ﺑﻨﺎء اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ .ﺟﺰءا 
ﻋﻠﻰ أن ﻣﺎ ﻳﻨﺒﻐﻲ ﻣﻼﺣﻈﺘﻪ ﰲ ﻫﺬا اﳌﺪﻳﺢ اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ، ﻫﻮ ﻫﺬﻩ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ اﻟﱵ ﺗﺼﻞ إﱃ ﺣﺪ 
ﻳﺘﺴﺎﻣﻮن  –ﻣﺜﻼ  –اﻹﻓﺮاط، واﳋﺮوج ﻋﻦ ﺟﺎدة اﻟﺼﻮاب، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺟﻌﻠﺖ  ﺑﻌﺾ اﻟﺸﻌﺮاء 
ﺟﻮد اﻟﺴﻤﺎء، ﺑﻜﺮم اﳌﻤﺪوح إﱃ ﻣﺴﺘﻮى ﻛﺮم اﻟﺴﻤﺎء، ﺑﻞ إن ﻣﻨﻬﻢ ﻣﻦ رأى ﰲ ﺟﻮدﻩ ﻣﺎ ﻳﻔﻮق 
    (3)، ﺣﻴﺚ ﻳﻘـﻮل : اﻟﺜﻐـﺮيﻋﻠﻰ ﺷﺎﻛﻠﺔ ﻣﺎ ﻧﻘﺮأ ﰲ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ 
َْَــــ َُْد Dـــــُث دوَن 
  #ََطـــــ:ـــ;ِ ِ
َ إِْن ُ3َـــــِرُض ُــــوَدهُ  !
  َھ& ـــــ"ُــــــــ;ُ  
  (4)ﰲ ﻗﻮﻟـﻪ :  اﺑﻦ زﻣﺮكأو ﻛﻤﺎ ﻫﻮ اﳊﺎل ﻋﻨﺪ   
أْو َ=ـــُف ا"َس اDََـــــــُم 
  و أَْ1َُـــوا
 َ( ا3ُـَــــةُ  ِ"ِــــــَداهُ َ &َ= ْ !
  ُ1ـــُوَ 
ﻓﺎﳌﺒﺎﻟﻐﺔ واﺿﺤﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮﻳﲔ، ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﻜﻢ ﺑﺎﻟﻨﻈﺮ إﱃ ﻣﺎ ﺧﺺ ﺑﻪ اﻟﺴﻠﻄﺎن   
  ( إذ ﳒﺪﻩ ﻳﺴﺎوﻳﻪ أو ﻳﻜﺎد ﰲ ﻋﺪد اﻷﺑﻴﺎت .ρداﺧﻞ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﻣﺪح اﻟﺮﺳﻮل )
اﻟﻨﻮﻋﻲ، ﻓﻬﺬان اﻟﺒﻴﺘﺎن ﺷﺎﻫﺪ ﻋﻠﻰ ﻣﺎ وﻗﻊ ﻓﻴﻪ ﻫﺆﻻء اﻟﺸﻌﺮاء ﻣﻦ ﻣﺒﺎﻟﻐﺔ  أﻣﺎ ﻋﻠﻰ اﳌﺴﺘﻮى  
ﻣﺎ  –وﻏﻠﻮ. ورﲟﺎ وﺟﺪﻧﺎ ﺗﱪﻳﺮا وﻋﺬرا ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﻢ ﺷﻌﺮاء ﺑﻼط، ﻷن ﻫﺬا ﻳﻔﺮض ﻋﻠﻴﻬﻢ أن ﻳﺮﺗﻘﻮا 
  ﺑﺎﳌﻤﺪوح ﻟﻴﻨﺎﻟﻮا رﺿﺎﻩ وﳛﻈﻮا ﻋﻨﺪﻩ ﺑﺎﻟﺘﻘﺮﻳﺐ . –أﻣﻜﻨﻬﻢ 
ﻰ ﺷﻴﻮع ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة. ﻋﻠﻰ أﻢ، وﻗﺪ ﺗﻜﻮن اﳌﻨﺎﻓﺴﺔ ﺑﲔ ﻫﺆﻻء داﺧﻞ اﻟﻘﺼﺮ ﺑﺎﻋﺜﺎ ﻋﻠ  
إﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻫﺬا وذاك، ﳝﺘﺜﻠﻮن إﱃ ﺣﺪ ﻛﺒﲑ ﻟﺬﻟﻚ اﳊﻜﻢ اﻟﻨﻘﺪي اﻟﺬي ﻳﺒﻴﺢ ﳍﻢ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ ﰲ ﻫﺬا 
اﳌﻘﺎم، واﻟﺬي ﻧﺼﻪ: "ﻓﺄﻣﺎ ﻣﺪح اﳋﻠﻔﺎء ﻓﻴﻜﻮن ﺑﺄﻓﻀﻞ ﻣﺎ ﻳﺘﻔﺮع ﻣﻦ ﺗﻠﻚ اﻟﻔﻀﺎﺋﻞ وأﺟﻠﻬﺎ 
                                                 
  .  74إﱃ  44، ص 2ﳛﻲ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج  اﺑﻦ ﺧﻠﺪون  ( 1) 
 ) 2 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 574 إﱃ 084 
  .  64، ص   2ﳛﻲ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج  اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ( 3 )
 ) 4 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 974 .
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أوﺻﺎﻓﻬﻢ ﻣﻦ ﲨﻴﻊ ذﻟﻚ وأﻛﻤﻠﻬﺎ،ﻛﻨﺼﺮة اﻟﺪﻳﻦ، وإﻓﺎﺿﺔ اﻟﻌﺪل، و...وﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﻳﺘﺨﻄﻰ ﰲ 
ﺣﺪود اﻻﻗﺘﺼﺎد إﱃ ﺣﺪود اﻹﻓﺮاط، وأن ﻳﱰﻗﻰ ﻋﻦ وﺻﻔﻬﻢ ﺑﻔﻌﺎل ﻣﺎ ﻳﻜﻮن ﺣﻘﺎ واﺟﺒﺎ إﱃ 
    (1)ﺗﻘﺮﻳﻈﻬﻢ ﲟﺎ ﻳﻜﻮن ﻣﻦ ذﻟﻚ ﻧﺎﻓﻠﺔ وﻓﻀﻼ". 
وإذا ﻛﺎن ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻗﺪ أﺳﻠﻤﻮا اﻟﻌﻨﺎن ﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺘﻬﻢ ﰲ ﻣﺪﺣﻬﻢ اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ ﻓﺈﻧﻪ ﻳﻨﺒﻐﻲ   
ء ﺣﻘﻴﻘﻴﺎ ﻟﺼﻔﺎت اﳌﻤﺪوح، وإﳕﺎ ﻫﻲ ﳎﻤﻮع اﻟﺼﻔﺎت اﻟﱵ أﻻ ﻳﻔﻬﻢ ﻣﻦ ذﻟﻚ أﻧﻪ ﳝﺜﻞ اﺳﺘﻘﺼﺎ
ﻳﺘﻤﻨﺎﻫﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ، وﺳﻌﻰ إﱃ ﲢﻘﻴﻘﻬﺎ ﰲ اﳊﺎﻛﻢ، وﺗﺮﺳﻴﺨﻬﺎ ﰲ اﺘﻤﻊ. إﻧﻪ ﻳﻌﱪ ﻋﻦ ﻃﻤﻮﺣﻪ ﻣﻦ 
ﺧﻼل رﺳﻢ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة اﳌﺜﺎل واﻟﺸﺨﺼﻴﺔ اﻟﻨﻤﻮذج اﻟﱵ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻰ ﻛﻞ اﻟﻘﻴﻢ اﻟﱵ ﻳﺮﺗﻀﻴﻬﺎ 

















                                                 
 ) 1 ( اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم ، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء ، ص 071 .
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  ﺧﺎﺗﻤــﺔ اﻟﻘﺼﻴـﺪة : 
اﳋﺎﲤﺔ ﻫﻲ آﺧﺮ ﻣﺎ ﻳﻨﺘﻬﻲ إﻟﻴﻪ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ ﻗﺼﻴﺪﻩ، وﺗﻠﺘﻘﻄﻪ اﻷﲰﺎع. وﻫﻲ ﻣﻦ اﻷﳘﻴﺔ   
ﲝﻴﺚ ﻧﺎﻟﺖ ﻣﻦ ﻋﻨﺎﻳﺔ اﻟﻨﻘﺎد اﻟﻘﺪاﻣﻰ ﻣﺎ ﻳﻜﺎد ﻳﻀﺎﻫﻲ ﻋﻨﺎﻳﺘﻬﻢ ﺑﺎﻻﻓﺘﺘﺎح، ﻓﻌﺪوﻫﺎ ﻗﺎﻋﺪة 
اﻟﻘﺼﻴﺪة، وآﺧﺮ ﻣﺎ  : " أﻣﺎ اﻻﻧﺘﻬﺎء، ﻓﻬﻮ ﻗﺎﻋﺪ ة اﺑﻦ رﺷﻴﻖاﻟﻘﺼﻴﺪة وأﳊﻮا ﻋﻠﻰ ﲢﺴﻴﻨﻬﺎ. ﻳﻘﻮل 
ﻳﺒﻘﻰ ﻣﻨﻬﺎ ﰲ اﻷﲰﺎع. وﺳﺒﻴﻠﻪ أن ﻳﻜﻮن ﳏﻜﻤﺎ، ﻻ ﲤﻜﻦ اﻟﺰﻳﺎدة ﻋﻠﻴﻪ، وﻻ ﻳﺄﰐ ﺑﻌﺪﻩ أﺣﺴﻦ 
  . (1)ﻣﻨﻪ. وإذا ﻛﺎن أول اﻟﺸﻌﺮ ﻣﻔﺘﺎﺣﺎ ﻟﻪ، وﺟﺐ أن ﻳﻜﻮن اﻵﺧﺮ ﻗﻔﻼ ﻋﻠﻴﻪ " 
أﻳﻀﺎ ﻋﻠﻰ أﳘﻴﺔ اﳋﺎﲤﺔ، وﻃﺎﻟﺐ ﺑﻀﺮورة ﲡﻮﻳﺪﻫﺎ ﲝﻴﺚ ﺗﻜﻮن  ﺣﺎزم اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻨﻲوﻗﺪ أﻛﺪ   
ﻦ ﳑﺎ وﻗﻊ ﰲ ﺣﺸﻮ اﻟﻘﺼﻴﺪة. واﺷﱰط ﻓﻴﻬﺎ ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﻟﺸﺮوط، ﻳﻠﺨﺼﻬﺎ ﰲ ﻗﻮﻟﻪ: " ﻓﺄﻣﺎ أﺣﺴ
ﻣﺎ ﳚﺐ ﰲ اﳌﻘﺎﻃﻊ ﻋﻠﻰ ذﻟﻚ اﻻﻋﺘﺒﺎر، وﻫﻲ أواﺧﺮ اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ، ﻓﺄن ﻳﺘﺤﺮى أن ﻳﻜﻮن ﻣﺎ وﻗﻊ ﻓﻴﻬﺎ 
ﻣﻦ اﻟﻜﻼم ﻛﺄﺣﺴﻦ ﻣﺎ اﻧﺪرج ﰲ ﺣﺸﻮ اﻟﻘﺼﻴﺪة. وأن ﻳﺘﺤﺮز ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ ﻗﻄﻊ اﻟﻜﻼم ﻋﻠﻰ ﻟﻔﻆ  
.وأﺿﺎف إﱃ ذﻟﻚ ﺷﺮط ﻣﻄﺎﺑﻘﺔ اﻟﻜﻼم ﳌﻘﺘﻀﻰ اﳊﺎل، ﻗﺎﺋﻼ : " (2)ﻨﻔﺮ ﻟﻠﻨﻔﺲ "ﻛﺮﻳﻪ أو ﻣﻌﲎ ﻣ
وأﻣﺎ اﻻﺧﺘﺘﺎم، ﻓﻴﻨﺒﻐﻲ أن ﻳﻜﻮن ﲟﻌﺎن ﺳﺎرة ﻓﻴﻤﺎ ﻗﺼﺪ ﺑﻪ اﻟﺘﻬﺎﱐ واﳌﺪﻳﺢ، وﲟﻌﺎن ﻣﺆﺳﻴﺔ ﻓﻴﻤﺎ 
ﻗﺼﺪ ﺑﻪ اﻟﺘﻌﺎزي واﻟﺮﺛﺎء. وﻛﺬﻟﻚ ﻳﻜﻮن اﻻﺧﺘﺘﺎم ﰲ ﻛﻞ ﻏﺮض ﲟﺎ ﻳﻨﺎﺳﺒﻪ. وﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﻳﻜﻮن 
ﺬﺑﺎ واﻟﺘﺄﻟﻴﻒ ﺟﺰﻻ ﻣﺘﻨﺎﺳًﺒﺎ، ﻓﺈن اﻟﻨﻔﺲ ﻋﻨﺪ ﻣﻨﻘﻄﻊ اﻟﻜﻼم ﺗﻜﻮن ﻣﺘﻔﺮﻏﺔ ﻟﺘﻔﻘﺪ اﻟﻠﻔﻆ ﻓﻴﻪ ﻣﺴﺘﻌ
    (3)ﻣﺎ وﻗﻊ ﻓﻴﻪ، ﻏﲑ ﻣﺸﺘﻐﻠﺔ ﺑﺎﺳﺘﺌﻨﺎف ﺷﻲء آﺧﺮ". 
وﳓﻦ ﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﻌﻮد إﱃ ﺷﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﺳﻨﻠﻤﺲ أن اﻟﺸﻌﺮاء ﻗﺪ اﺳﺘﺠﺎﺑﻮا إﱃ ﺣﺪ ﻛﺒﲑ ﳍﺬﻩ   
ﻴﻤﻬﻢ، ﻓﻘﺪ ﺗﻨﻮﻋﺖ ﻣﻀﺎﻣﻴﻨﻬﺎ ﺑﲔ اﻷﺣﻜﺎم اﻟﻨﻘﺪﻳﺔ، ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﻠﻚ اﻟﺼﻴﻎ اﻟﱵ اﺧﺘﺎروﻫﺎ ﳋﻮاﺗ
اﻟﺪﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن، واﻟﻔﺨﺮ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ، أو اﻟﺼﻼة ﻋﻠﻰ اﻟﻨﱯ وإرﺳﺎل اﻟﺘﺤﻴﺔ واﻟﺴﻼم. ﻛﻤﺎ 
                                                 
  .  932، ص  1اﻟﻘﲑواﱐ، اﻟﻌﻤﺪة ، ج اﺑﻦ رﺷﻴﻖ  ( 1) 
 ) 2 ( اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم ، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء ، ص 582 . 
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص 603 .
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ﺗﻀﻤﻨﺖ أﻳﻀﺎ اﻟﺘﻀﺮع واﻻﺳﺘﺸﻔﺎع، وﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﻨﺴﺠﻢ وﻃﺒﻴﻌﺔ ﻏﺮض اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، اﻟﺬي ﻳﺘﻮزع ﻋﻠﻰ 
  ﻣﻮﺿﻮﻋﲔ : اﳌﺪﻳﺢ اﻟﻨﺒﻮي، وﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن اﳊﺎﻛﻢ .
ﻨﻴﺔ، ﻓﺎﳌﻼﺣﻆ أن اﻟﺸﻌﺮاء ﻗﺪ ﺣﺮﺻﻮا أﻛﺜﺮ ﻋﻠﻰ ﲡﻮﻳﺪ ﻫﺬا اﳌﻘﻄﻊ، أﻣﺎ ﻣﻦ اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ اﻟﻔ  
واﺧﺘﺎروا ﻟﻪ اﻷﺳﻠﻮب  –ﻛﻤﺎ ﺳﻴﺘﻀﺢ   –ﻓﺄﻟﺒﺴﻮﻩ ﺣﻠﻼ ﺑﻴﺎﻧﻴﺔ أﺿﻔﺖ ﻋﻠﻴﻪ ﻗﻴﻤﺔ ﲨﺎﻟﻴﺔ ﺧﺎﺻﺔ 
اﳌﺘﲔ، واﻟﻠﻔﻆ اﻟﺮﻗﻴﻖ اﻟﻌﺬب اﻟﺬي ﻳﻮاﺋﻢ ﻣﻘﺎم اﻟﺪﻋﺎء، أو اﻟﺼﻼة واﻟﺘﺴﻠﻴﻢ، أو اﻟﺘﻬﻨﺌﺔ، أو 
 اﻟﺘﺴﺎﻣﻲ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ . 
ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﺑﲔ ﻧﻮﻋﲔ ﻣﻦ اﳋﺎﲤﺔ، ﻣﻦ زاوﻳﺔ ﻣﺎ اﺣﺘﻮﺗﻪ ﻣﻦ ﻋﻨﺎﺻﺮ أو  وﳕﻴﺰ 
ﻣﻀﺎﻣﲔ؛ ﻓﻬﻨﺎك اﳋﺎﲤﺔ " اﳌﻔﺮدة " اﻟﱵ اﻛﺘﻔﺖ ﺑﻌﻨﺼﺮ واﺣﺪ ﻓﻘﻂ، وﻫﻨﺎك "اﳌﺮﻛﺒﺔ" اﻟﱵ اﺣﺘﻮت 
  ﻋﻠﻰ ﻋﻨﺼﺮﻳﻦ أو أﻛﺜﺮ .
 وﻣﻦ ﺻﻴﻎ اﳋﺎﲤﺔ اﳌﻔﺮدة، ﺗﻠﻚ اﻟﱵ وردت ﰲ ﺷﻜﻞ دﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن ﻓﺤﺴﺐ. وﻛﻤﺎ ﻫﻮ  
ﻳﻌﺪ ﰲ ﻧﻈﺮ اﻟﻨﻘﺪ ﻣﺴﺘﺜﻘﻼ وﻣﻜﺮوﻫﺎ، ﻳﱰﻓﻊ ﻋﻨﻪ ﻛﺒﺎر  –ﺑﻌﺎﻣﺔ  –ﻣﻌﻠﻮم ﻓﺈن اﻻﺧﺘﺘﺎم ﺑﺎﻟﺪﻋﺎء 
اﻟﺸﻌﺮاء، وﻻ ﻳﻘﻊ ﻓﻴﻪ إﻻ اﻟﻀﻌﻔﺎء ﻣﻨﻬﻢ. ﻟﻜﻨﻪ ﻣﺴﺘﺤﺐ وﺟﺎﺋﺰ، إذا ﺗﻌﻠﻖ  ﺑﺎﳊﻜﺎم واﳌﻠﻮك، 
ﻦ ﰲ ﻗﻮﻟﻪ : " وﻗﺪ ﻛﺮﻩ اﳊﺬاق ﻣﻦ اﻟﺸﻌﺮاء ﺧﺘﻢ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﺑﺎﻟﺪﻋﺎء، ﻷﻧﻪ ﻣ اﺑﻦ رﺷﻴﻖﻣﺜﻠﻤﺎ ﻳﺆﻛﺪ 
ﻓﻜﺎن ﻫﺬا اﻻﺳﺘﺜﻨﺎء ﻣﺴﻮﻏﺎ ﻟﻠﺸﻌﺮاء   (1)ﻋﻤﻞ أﻫﻞ اﻟﻀﻌﻒ إﻻ ﻟﻠﻤﻠﻮك ﻓﺈﻢ ﻳﺸﺘﻬﻮن ذﻟﻚ ".
ﻛﻲ ﻳﻌﺘﻤﺪوا ﻣﺜﻞ ﻫﺬﻩ اﳋﺎﲤﺔ اﻟﱵ ﺿﻤﻨﻮﻫﺎ اﻟﺪﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن ﺑﺪوام اﳌﻠﻚ، واﻟﻌﺰ، واﻟﻨﺼﺮ اﻹﳍﻲ. 
ﰲ آﺧﺮ  اﻟﺜﺎﻧﻲ أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰﻟﻠﻤﻠﻚ  أﺑﻮ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ أﺑﻲ ﺟﻤﻌﺔ اﻟﺘﻼﻟﻴﺴﻲﻓﻘﺪ دﻋﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
    (2)ﻮﻟﺪﻳﺘﻪ ﺑﺜﺒﺎت اﳌﻠﻚ، وﻧﻔﺎذ اﻷﻣﺮ ﻗﺎﺋـﻼ : ﻣ
َـــــــ+ََزالَ أر*ــــــم 
  "َـِـــــــــــًذا
  وُْ*ُ*ُْم B&ًـــــ ,ــَر َزا:ِـــلْ  !
وﰲ ﳕﻮذج آﺧﺮ ﻟﻌﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ ، ﻳﺪﻋﻮ ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن اﻟﻨﺼﺮي أﰊ اﳊﺠﺎج  ﺑﻄﻮل   
   (3)اﻟﺒﻘﺎء واﻣﺘﺪاد اﻟﻌﻤﺮ ، ﻓﻴﻘﻮل : 
                                                 
  .  142، ص  1اﺑﻦ رﺷﻴﻖ اﻟﻘﲑواﱐ، اﻟﻌﻤﺪة ، ج ( 1 )
  .  94، ص 2اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج (  2)  
 ) 3 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ ، ج7 ، ص 292 .
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ََداَم َ"َ َ َــــــــَرى % 
  ار َــــــــِض 
"ـــُم اK َ وََــــــبI  !
  ا5ـــــــــــول ِ
و1ـَــــــن  وق  >رِض 
  ا1ِَــــــــز ِ
إَذا ََح إَــــــــُض رٍق  !
  *ــــــــــل
ﻠﻚ اﻟﱵ ﺗﻀﻤﻨﺖ اﻟﻔﺨﺮ وﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻴﻎ اﻟﱵ اﻛﺘﻔﻰ ﻓﻴﻬﺎ اﻟﺸﻌﺮاء ﺑﻌﻨﺼﺮ واﺣﺪ، ﺗ  
  "اﻟﺮاﺋﻴﺘﻪ " اﻟﱵ أﺎﻫﺎ ﺑﻘﻮﻟـﻪ:   اﺑﻦ اﻷﺣﻤـﺮﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ ﻓﻘـﻂ. ﻛﻤﺎ ﻫﻮ اﳊﺎل ﻣﺜـﻼ ﰲ ﻗﺼﻴﺪة 
َو=ُْذَھـــ َ^َداُب ادI "َ( 9ــَْد 
  ََْت َِـ
َو9َْد طـــََب " "َْظُَــــ  !
  و"Bُرَھــــــ
أَْَت ُـــُوُف اُِْك ُْت 
  َِ ََــــ
&َُطُق  ََًء 1َن &َ"ْَ(   !
  ــــ ِَُرھ َ
1ََوْت ِْن *Bِر اَِْد أَْَ( 
  "ـــــــــ ٍ
ِَ َس "زًرا 1َن ُ3ْَ(  !
  (1)"َِزاُرَھـــــــ
ﻓﻬﻮ ﻳﺴﻤﻮ ﺑﻘﺼﻴﺪﺗﻪ إﱃ درﺟﺔ أن ﻋﺪﻫﺎ ﻣﻔﺨﺮة اﻵداب، ﺷﻌﺮا وﻧﺜﺮا وﻫﻲ ﻣﻦ ﻗﻮة اﻟﺒﻴﺎن 
ﲑ ﲝﻴﺚ ﺣﺮﻛﺖ اﻟﻨﻔﻮس واﺳﺘﺜﺎرت اﳍﻤﻢ، وأﺧﺮﺟﺖ اﻟﺴﻴﻮف ﻣﻦ أﻏﻤﺎدﻫﺎ. وإﻣﻌﺎﻧﺎ وﺑﻼﻏﺔ اﻟﺘﺄﺛ
ﻳﻌﻠﻦ أن وﻗﻊ ﻗﺮﻳﻀﺔ أﺷﺪ ﻣﻀﺎء، وأﺑﻌﺪ أﺛﺮا ﻣﻦ  اﺑﻦ اﻷﺣﻤﺮﰲ اﻟﺘﺴﺎﻣﻲ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ أﻛﺜﺮ، راح 
ﻗﺪ أُﻟﺒﺴﺖ  –ﻋﻠﻰ إﳚﺎزﻫﺎ  –وﻗﺪ ُﻛﻠﻠﺖ ﺬﻩ اﻟﻨﻬﺎﻳـﺔ اﻟﺒﻠﻴﻐﺔ  –اﻟﻘﺼﻴﺪة  –وﻗﻊ اﻟﺴـﻼح. وﻫﻲ 
  ﻔﻆ ﳍﺎ اﻟﺒﻘﺎء واﳋﻠﻮد . ﺣﻠﺔ ﻣﻦ اﺪ ﲢ
وﻣﺜﻠﻤﺎ اﻛﺘﻔﻰ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﺑﻌﺾ ﺧﻮاﺗﻴﻤﻬﻢ ﺑﻌﻨﺼﺮ واﺣﺪ، ﻓﻘﺪ ﲨﻌﻮا أﻳﻀﺎ ﺑﲔ اﻟﻌﻨﺼﺮﻳﻦ:   
اﻟﺪﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن، واﻟﻔﺨﺮ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ. وﻛﺎﻧﺖ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻴﻐﺔ ﻫﻲ اﻷﻛﺜﺮ ﺗﺪاوﻻ  ﺑﻴﻨﻬﻢ ﻓﻴﻤﺎ ﺑﲔ 
  أﻳﺪﻳﻨﺎ ﻣﻦ اﻟﻨﺼﻮص .
اﺑﻦ  ﻟﺴـﺎن اﻟﺪﻳـﻦﰲ ﺧﺎﲤﺔ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ  وﻣﻦ اﻟﻨﻤﺎذج اﻟﱵ ﻧﺴﺘﺪل ﺎ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻘﺎم، ﻣﺎ ورد  
  (2)" اﻟﺪاﻟﻴﺔ "، ﺣﻴﺚ ﻳﻘـﻮل :  اﻟﺨﻄﻴﺐ
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ ، ﻧﺜﲑ ﻓﺮاﺋﺪ  اﳉﻤﺎن ﰲ ﻧﻈﻢ ﻓﺤﻮل اﻟﺰﻣﺎن  ، ص 283 .  
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 974 .
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َُدْم ِْن ِدـــــَِع $ِ &َ1ْـــــَت 
  ِو9ََـــــــــ ٍ
َِ أن &َْ1َب ا1َََق *َََك  !
  ا ـــــْرَدا
"% "َ&ِَ  َوُدو"َ*ــــََ   ِ
  ِ*ْــــــَرة ٍ
 !
إذا اْ&َْر َ1َْت " ْظِم *"َْت Kَً 
  Kَْـَدا
َوَْو &ََر*َْت ِ"% اـــــــ% 
  Kُَــــَـ ً
وأْرَھ5ْ&ُَ َر*ْً >َْَْد&ُَ  !
   َـــــــد ا
و*" ـــــ;ُ َْــــــُد اُ5ِـــــل  
  ََDَ&ْـــــــــ; ُ
َو9َْد أوS ا>#َْذاَر َْن َTََ  !
  اَْــَدا
ﺑﺄن ﲢﻔﻈﻪ اﻟﻌﻨﺎﻳﺔ  أﺑﻲ ﺳﺎﻟﻢ اﻟﻤﺮﻳﻨﻲﻟﻠﺴﻠﻄﺎن  –أوﻻ  –ﺪ ﺿﻤﻦ ﻫﺬﻩ اﳋﺎﲤﺔ، اﻟﺪﻋﺎء ﻓﻘ   
اﻹﳍﻴﺔ، اﻟﱵ ﺗﻘﻴﻪ ﺷﺮ اﻷﻋﺪاء، وﺗﻜﻔﻴﻪ ﲪﻞ اﻟﺴﻼح. ﰒ ﲢﻮل ﻣﺒﺎﺷﺮة إﱃ اﻟﻔﺨﺮ ﺑﺸﻌﺮﻩ،  ﻟﲑﺗﻔﻊ 
  ﺑﻪ ﻋﻠﻰ ﺳﺎﺋﺮ اﻟﻨﻈﻢ ،ﺣﲔ ﺷﺒﻬﻪ ﺑﺎﻟﺼﺨﺮة اﻟﺼﻠﺒﺔ ﰲ اﻟﺜﺒﺎت واﳌﻘﺎوﻣﺔ ، ﻣﺸﲑا ﺑﺬﻟﻚ إﱃ 
  ﻗﺮﻳﻀﻪ وﺑﻼﻏﺔ ﻗﻮﻟﻪ، اﻟﱵ ﲢﻔﻆ ﻟﻪ اﻟﺘﻔﻮق إذا ﻣﺎ ُأﺧﻀﻊ ﶈﻚ اﻻﻣﺘﺤﺎن وﻣﻴﺰان اﳌﻔﺎﺿﻠﺔ .ﻗﻴﻤﺔ 
وﻣﻊ ﻛﻞ ذﻟﻚ، ﻓﻬﻮ ﻳﻌﱰف ﰲ اﻷﺧﲑ أﻧﻪ " ﺟﻬﺪ اﳌﻘﻞ ". ورﲟﺎ ﻛﺎن ذﻟﻚ ﺗﻮاﺿﻌﺎ ﻣﻨﻪ 
  أﻣﺎم اﳊﻀﻮر اﻟﺬﻳﻦ ﻛﺎن ﻳﺘﻘﺪﻣﻬﻢ اﻟﺴﻠﻄﺎن ﻣﻦ ﺟﻬﺔ، وﻋﻈﻤﺔ اﳌﻨﺎﺳﺒﺔ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ ﺛﺎﻧﻴﺔ .
اﻟﺜﻐﺮي ﺬا اﳌﻀﻤﻮن، اﻟﺼﻼة ﻋﻠﻰ اﻟﻨﱯ، ﻛﻤﺎ ﻧﻘﺮأ ﰲ ﳕﻮذج  وﻫﻨﺎك ﻣﻦ أﺿﺎف إﱃ ﻫ  
   (1) اﻟﺬي ﻳﻘـﻮل ﻓﻴـﻪ :
ْَــَم أـــَر 
  اــــــــَن َُؤ ــــــــًدا
%ِ ,ِَْطــــــٍ َْوKُــوَـــــــٍ  !
  ِـــــــــَدَوام ِ
ـــْت #ُ+ََك َََْس Bـــك َدا َ
  % ا3ُــ+َ 
َٍم وَ ََك % اُُـــــــوِك  !
  ُَـــــــم ِ
واْ3َــــــْد َِدْھٍر "1و أَْــِرَك 
  َ"ْ&َــــــــِ%
وإَْــــــَك ُْ5َـــــ( َط:ِ3ًــــــ  !
  ِِزَــــــــم ٍ
إﻧﻪ ﻳﺪﻋﻮ ﳌﻠﻜﻪ ﺑﺎﻟﺴﻌﺎدة اﳌﻮﺻﻮﻟﺔ، واﻟﺘﺄﻳﻴﺪ اﻟﺪاﺋﻢ، واﻟﻌﺰ واﻟﺴﻤﻮ اﳌﺴﺘﻤﺮ. ﰒ ﻳﻘﺪم ﻟﻪ ﻣﺎ   
  ﻣﻦ ﻗﺒﻴﻞ اﻟﺘﻬﻨﺌﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﺑﻠﻐﻪ ﻣﻦ ﺳﻠﻄﺎن، وﻧﻔﺎذ ﰲ اﻷﻣﺮ، ﺣﱴ أن اﻟﺪﻫﺮ ﻏﺪا ﻃﻮع ﻳﺪﻳﻪ. ﻫﻮ
ﺑﻌﺪ ﻫﺬا ، ﻳﻌﻠﻮ ﺑﻘﺮﻳﻀﻪ، ﻣﺸﺒﻬﺎ إﻳﺎﻩ ﺑﺎﻟﺮوﺿﺔ اﻟﻐﻨﺎء اﻟﱵ ﺗﺴﺘﻤﺪ ﺧﺼﻮﺑﺘﻬﺎ ﻣﻦ ﻏﻴﺚ   
  (2)اﳌﻤﺪوح ﻗﺎﺋـﻼ : 
                                                 
  .  412، ص 2اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج  ( 1 )
   .  412اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص (  2) 
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ْوً وا9ُْطْف َِن ا> 3ــِر ر َ
  َــَدهُ 
ن ُــــوِدَك اَ ـِض Kَْوَب  !
  ,ََــــــم ٍ
َرْوٌض *ََن Bَ"َــــــَك % 
  أBْ"َــــــ:ِــــــ; ِ
#ُْرُف اK َـــــ،َو1ُ+ََك زھُر  !
  *َــَم ٍ
  ( : ρإﱃ أن ﻳﻘﻮل ﻣﺼﻠﻴﺎ ﻋﻠﻰ اﳌﺼﻄﻔﻰ )
=ُ&َـت ِِذ*ِْر اُKَْطَ( 
  َ*َ"َ َ
"ََ1ـــَُت ِٍْك #"َد ض  !
  =ِ&ـَـــــــــم ٍ
Kَ( #ــــــ; َِن 
  اKَْطَـــه ُ*ََراَ ً
3َـــْت أْز* َ !
( Kَــــ+ٍَة  ُ
  ِَـــ+َم ٍ
وﻣﻦ ﻣﻀﺎﻣﲔ اﳋﺎﲤﺔ اﳌﺮﻛﺒﺔ، ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﲡﻤﻊ ﺑﲔ اﻟﺪﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن، واﻟﺼﻼة ﻋﻠﻰ اﻟﻨﱯ.   
ح وﻳﻜﻮن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺑﺬﻟﻚ ﻗﺪ أﻰ ﻗﺼﻴﺪﺗﻪ ﲟﺎ ﻟﻪ ﻋﻼﻗﺔ ﻣﺒﺎﺷﺮة ﲟﻮﺿﻮﻋﻲ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻮاء، ﻣﺪ 
ﰲ  اﻟﺒﺮﺟﻲ أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ(، وﻣﺪح اﳊﺎﻛﻢ اﻟﺬي ﻳﻨﺸﺪ ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ أﻣﺎم ﺣﻀﺮﺗﻪ. ﻳﻘﻮل ρاﻟﺮﺳﻮل )
  (1)آﺧﺮ ﻣﻮﻟﺪﻳﺘﻪ " اﻟﺒﺎﺋﻴـﺔ " : 
ََزالَ ُْ*ُـــَك وا& ـــــِْُد 
  َ=ُْدُــ; ُ
&َ5ْــــِ% ِ=ِْـــِض  !
  ُ"َــــِو;ِ 9ََواِُــــ; ُ
َوُدْـــــَت %ِ "ِ3ٍَم &َْــــُو 
  َ+َِُَــــــ
  !
ــو  % ِظل #ز #ُــــ+ً &َKْُ
  َ َِرُــ; ُ
Bم اKــــــ+ةُ  #َ( =َْــــِر 
  اَِر ـــِ َ
ََرْت إَِ;ِ ِُ ْ&َـــــٍق  !
  َر*َ:ِُــــ; ُ
ﻠﻚ اﳌﻌﺰز ﺑﺎﻟﻨﺼﺮ واﻟﺘﺄﻳﻴﺪ. ﰒ  
ُ
 ﻳﺜﲏ ﺑﺎﻟﺼﻼة ﺣﻴﺚ ﻳﺪﻋﻮ ِﱂ◌َِﻟِﻜِﻪ ﺑﺪوام اﻟﻌﺰ واﺳﺘﻤﺮار اﳌ
  ( ﺻﻼة ﺗﱰى ﻣﻮﺻﻮﻟﺔ ﻣﺎ ﺗﻮاﺻﻠﺖ ﺧﻄﺎ اﻟﺮﻛﺒﺎن ﺻﻮب ﺑﻘﺎﻋﻪ اﳌﻘﺪﺳﺔ .ρﻋﻠﻰ اﻟﺮﺳﻮل )
وﻧﺸﲑ أﺧﲑا إﱃ ﺻﻴﻐﺔ أﺧﺮى ﻟﻠﺨﺎﲤﺔ، ﲨﻌﺖ ﺑﲔ اﻟﺪﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن، وﻨﺌﺘﻪ ﺑﺬﻛﺮى اﳌﻮﻟﺪ   
ﻘﺎﻓﻴﺔ " اﻟ ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ ﺑﻦ أﺑﻲ ﺳﻠﻄـﺎناﻟﻨﺒﻮي، ﰒ اﻟﺼﻼة ﻋﻠﻰ اﻟﻨﱯ. ﻋﻠﻰ ﻏﺮار ﻣﺎ ﳒﺪ ﰲ ﻗﺼﻴﺪة 
   (2)". ﻳﻘﻮل ﻓﻴﻬﺎ : 
                                                 
  . 992، ص  2ﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ ، جا(  1) 
 ) 2 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ ، ج 6 ، ص 711 - 811 .
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  اُؤ"ـــــــَن >ُ ــــــــــ ٍ
أَْواُھُــْم  إن ِDَْـــــــِرَك  !
  &َ"ُْطـــــــق ُ
واْھ"َـــــــْ َِـــــــ ِْن 
  ــــــــــ ٍـــــــــٍ  "ََِو ـ
ــــــءت ِ*ََْرم َْن ــ;  !
  ُ&َ3َـ ــــــق ُ
Kَـ ـــــ( #ــــــ; $ُ  
  َھ ْت Kَًــــــــ
واھ&ــــــز ,ُKٌْن %  !
  ا1د5ِ ـُوِرق ُ
ﰲ "اﳌﻴﻤﻴﺔ"،إذ ﺿﻤﻨﻬﺎ  أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻳﻮﺳﻒ ﺑﻦ رﺿﻮانأو ﻛﻤﺎ ﻓﻌﻞ اﻟﺸﺎﻋﺮ    
   (3)ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ، ﻓﻘﺎل:ﻋﻨﺼﺮ اﻟﻔﺨﺮ  -إﱃ ﺟﺎﻧﺐ اﻟﺘﻬﻨﺌﺔ ﲟﻨﺎﺳﺒﺔ اﳌﻮﻟﺪ، واﻟﺪﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن -
=ُْذھـــَ إـــــــَك ََدا:ِ1ًــــــ 
  أَْھَدْ&ُَــــ
طــــ8ُ زھَرھ *ز ْھِر  !
  أ*ُــَــ
واْھ"َــــــْ ِــــــ+َِد ار ُوِل 
  َــَــــــــر ة ً
=ََ5َــــت #( دـــِن اَُدى  !
  أ#ْ+َُَـــ
وا=ْُـــــْد َوُدْم  =ََـــــَدْت 
  أََْدا1ُـــــ; ُ
َدُؤَھ  *ِـِْك "ْُـS ُ !
  و=ِ&َُَـــــ
  
ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﻨﻤﺎذج اﳌﺘﻘﺪﻣﺔ، ﻧﺼﻞ إﱃ اﻟﻘﻮل ﺑﺄن ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻗﺪ ﺣﺮﺻﻮا ﻋﻠﻰ إﺎء   
( اﻟﺬي ﻳﺸﻜﻞ ρﻓﻬﻲ إﻣﺎ أن ﺗﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﻟﺼﻼة واﻟﺘﺴﻠﻴﻢ ﻋﻠﻰ رﺳﻮل اﷲ) ؛ﻗﺼﺎﺋﺪﻫﻢ ﲞﺎﲤﺔ ﻣﻨﺎﺳﺒﺔ
ع اﻷﺳﺎﺳﻲ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻐﺮض اﻟﺸﻌﺮي. وإﻣﺎ ﺑﺎﻟﺪﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن اﳊﺎﻛﻢ، اﻟﺬي ﺗﺮﻓﻊ إﻟﻴﻪ اﳌﻮﺿﻮ 
اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، وﳜﺼﺺ ﻗﺴﻢ ﻣﻨﻬﺎ ﳌﺪﺣﻪ. أو ﺑﺎﻟﻔﺨﺮ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ، وﻫﻲ ﺧﺎﲤﺔ ﳍﺎ ﺻﻠﺔ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﺬي 
ﻳﺴﻌﻰ داﺧﻞ ذﻟﻚ اﳉﻮ اﻻﺣﺘﻔﺎﱄ اﻟﻌﻈﻴﻢ اﻟﺬي ﻳﻀﻢ ﻟﻔﻴﻔﺎ ﻣﻦ ﺷﻌﺮاء اﻟﺒﻼط اﻟﺒﺎرﻋﲔ، أﻳﻦ ﺗﻘﺎم 
ﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﲝﻀﻮر اﳋﻠﻴﻔﺔ، إﱃ أن ﳛﺮز ﻗﺼﺐ اﻟﺴﺒﻖ، وﻓﻀﻞ اﻟﺘﻘﺪﱘ أﻣﺎم ﻧﻈﺮاﺋﻪ، ﺣﱴ اﳌﺒﺎرﻳﺎت ا
ﻳﻌﺰز ﺑﻘﺎءﻩ، وﳛﻔﻆ ﻣﻜﺎﻧﺘﻪ داﺧﻞ اﻟﻘﺼﺮ، وﳛﻈﻰ أﻛﺜﺮ ﺑﻌﻄﻒ اﳊﺎﻛﻢ وﻛﺮﻣﻪ. وﳍﺬا ﳒﺪ أن ﻛﺜﲑا 
ﻣﻦ اﻟﺸﻌﺮاء ﱂ ﻳﻔﻮﺗﻮا اﻟﻔﺮﺻﺔ ﰲ ﻫﺬﻩ اﳌﻨﺎﺳﺒﺔ، وﻗﺼﺪوا إﱃ اﺧﺘﺘﺎم ﻗﺼﻴﺪﻫﻢ ﺬا اﻟﻌﻨﺼﺮ، ﺑﻐﺮض 
  ﺎر اﻟﺴﻠﻄﺎن إﱃ ﻗﻴﻤﺔ ﺷﻌﺮﻫﻢ، وﺑﻼﻏﺔ ﻗﻮﳍﻢ. ﻟﻔﺖ أﻧﻈ
وأﺧﲑا، ﻓﺈﻧﻨﺎ ﳝﻜﻦ أن ﳕﻴﺰ ﺑﲔ ﻧﻮﻋﲔ ﻣﻦ اﳋﺎﲤﺔ داﺧﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻓﻬﻲ إﻣﺎ ﻣﻔﺮدة،   
ﻋﻠﻰ  ﻋﻨﺼﺮ ﻣﻦ اﻟﻌﻨﺎﺻﺮ اﻟﺴﺎﻟﻔﺔ اﻟﺬﻛﺮ. وإﻣﺎ أن ﺗﻜﻮن ﻣﺮﻛﺒﺔ، ﲡﻤﻊ ﺑﲔ  - ﻓﻘﻂ –ﺗﻘﺘﺼﺮ 
                                                 
 ) 3 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن ، ﳐﻄﻮط ، اﻟﻮرﻗﺔ 86 . 
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، أو أن ﺗﻜﻮن ﻟﻠﻤﺰاوﺟﺔ ﺑﲔ اﻟﺪﻋﺎء ﻋﻨﺼﺮﻳﻦ، ﻛﺄن ﺗﺘﻀﻤﻦ اﻟﺪﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن واﻟﻔﺨﺮ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ
ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن واﻟﺼﻼة ﻋﻠﻰ اﻟﻨﱯ. وﻗﺪ ﺗﻜﻮن ﻣﻦ ﺛﻼﺛﺔ ﻋﻨﺎﺻﺮ، ﻓﺘﺘﺸﻜﻞ ﻣﻦ :اﻟﺪﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن، 
(. أو أن ﻳﺴﺘﺒﺪل ﰲ ﻫﺬﻩ اﻷﺧﲑة ﻋﻨﺼﺮ ρاﻟﻔﺨﺮ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ، واﻟﺼﻼة واﻟﺘﺴﻠﻴﻢ ﻋﻠﻰ اﳌﺼﻄﻔﻰ )
  اﻟﻔﺨﺮ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ، ﺑﺎﻟﺘﻬﻨﺌﺔ ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي اﻟﺸﺮﻳﻒ .     
 




ﺳﺒﻖ ﰲ اﻟﺒﺎب اﻷول أن وﻗﻔﺖ اﻟﺪراﺳﺔ ﻋﻨﺪ ﺑﻨﺎء اﳌﻀﻤﻮن ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ. وأن ﻫﺬا    
اﳌﻀﻤﻮن اﻟﻘﺎﺋﻢ ﻋﻠﻰ ﺗﻌﺪد اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت، ﻗﺪ اﻧﻀﻮى داﺧﻞ ﺑﻨﻴﺔ ﻣﺮﻛﺒﺔ ﳝﻴﺰ ﻓﻴﻬﺎ اﻟﺪارس ﺑﲔ ﺛﻼﺛﺔ 
ﻠﻔﺔ؛  ﻓﻀﺎءات، أو أﻗﺴﺎم واﺿﺤﺔ: ﺣﻴﺚ اﺣﺘﻮى اﻟﻘﺴﻢ اﻷول ﻣﻨﻬﺎ ﻋﻠﻰ اﳌﻘﺪﻣﺔ ﺑﺄﻧﻮاﻋﻬﺎ اﳌﺨﺘ
ﻛﺄن ﺗﻜﻮن ﰲ اﻟﻄﻠﻞ، أو اﻟﻐﺰل، أو اﻟﺮﺣﻠﺔ إﱃ اﻟﺒﻘﺎع وإﻇﻬﺎر اﻟﺸﻮق إﻟﻴﻬﺎ، أو ﰲ اﻟﺸﺒﺎب 
واﻟﺸﻴﺐ. وﻫﻲ اﳌﻘﺪﻣﺎت اﻟﻮاﺳﻌﺔ اﳊﻀﻮر ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي. وُﺗﻀﺎف إﻟﻴﻬﺎ، ﻣﻘﺪﻣﺎت أﺧﺮى، 
  ﻣﻨﻬﺎ: اﳊﻤﺪ واﻟﺘﺴﺒﻴﺢ، وزﺟﺮ اﻟﻨﻔﺲ، واﻻﻋﱰاف ﺑﺎﻟﺬﻧﺐ واﻻﺳﺘﻐﻔﺎر.
ﻘﺪﻣﺔ واﺣﺪة، أو ﳚﻤﻊ ﺑﲔ ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﳌﻘﺪﻣﺎت، ﻗﺒﻞ أن ﻋﻠﻰ أن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻗﺪ ﻳﻜﺘﻔﻲ ﲟ  
  َﺞ اﳌﻮﺿﻮع.ﻠ ُﻳ ـَ
(، واﻹﺷﺎدة ﺑﺬﻛﺮى ﻣﻮﻟﺪﻩ. ﺑﻜﻞ ρﰒ ﻳﺄﰐ اﻟﻘﺴﻢ اﻟﺜﺎﱐ، وﻫﻮ اﻟﺬي ﻳﻌﲏ ﲟﺪح اﻟﺮﺳﻮل)  
ﻣﺎ ﳛﻤﻞ ﻫﺬا اﶈﻮر ﻣﻦ ﻣﻀﺎﻣﲔ وﻣﻌﺎن ﻋﺪﻳﺪة وﻣﺘﻨﻮﻋﺔ، ﺗﺘﺸﺎرك ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﻌﺎم ﳌﻀﻤﻮن 
  ﺰ وﻧﻮاة اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ. ﻟﺬا ﲪﻞ اﺳﻢ اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺮﺋﻴﺲ.ﻫﺬا اﻟﻘﺴﻢ، اﻟﺬي ﻳﻌﺪ ﻣﺮﻛ
أﻣﺎ اﻟﻘﺴﻢ اﻟﺜﺎﻟﺚ، ﻓﻴﺘﻀﻤﻦ ﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن اﻟﺬي ﺗُﺮﻓﻊ إﻟﻴﻪ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، وﺗُﻨﺸﺪ ﲟﺠﻠﺴﻪ ﻟﻴﻠﺔ   
اﻻﺣﺘﻔﺎل. وﻳﺸﻜﻞ ﻣﻮﺿﻮﻋﺎ ﺛﺎﻧﻴﺎ، أو ﺑﺎﻷﺣﺮى ﻣﻮﺿﻮﻋﺎ ﺛﺎﻧﻮﻳﺎ ﺑﺎﻟﻨﻈﺮ إﱃ اﳌﻮﺿﻮع اﶈﻮري اﻟﺬي 
  ﺳﺒﻘﻪ.
ﺎﲤﺔ ﻫﻲ ﻗﺎﻋﺪة اﻟﻘﺼﻴﺪة. وﻗﺪ ﺗﻮزﻋﺖ ﻋﻠﻰ ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﳌﻀﺎﻣﲔ؛  وُﲣَْﺘَﺘﻢ ﻫﺬﻩ اﻷﻗﺴﺎم ﲞ  
ﻛﺄن ﺗﻜﻮن ﰲ اﻟﺪﻋﺎء ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن ﺑﺎﻟﻨﺼﺮ واﻟﺘﺄﻳﻴﺪ وﺛﺒﺎت اﳌﻠﻚ، واﻟﻔﺨﺮ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ. أو ﰲ اﻟﺼﻼة 
        واﻟﺘﺴﻠﻴﻢ ﻋﻠﻰ اﻟﻨﱯ، أو ﰲ اﻟﺘﻀﺮع واﻻﺳﺘﺸﻔﺎع .      
ﻮﻟﺪﻳﺔ وﺑﻨﺎءﻫﺎ اﻟﻌﺎم. ﻫﺬا اﳌﻀﻤﻮن اﳌﺘﻌﺪد اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت ﻫﻮ اﻟﺬي ﺷﻜﻞ ﺟﺴﺪ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌ  
وﻗﺪ اﺳﺘﻮﻋﺒﻪ ذﻟﻚ اﻹﻃﺎر اﻟﺘﻘﻠﻴﺪي اﳌﻌﺮوف، اﻟﺬي ﺳﺒﻖ ﻟﻪ أن ﻛﺎن ﻗﺎﻟﺒﺎ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ 
اﻟﻘﺪﳝﺔ. ﺣﻴﺚ أﻛﺪ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬا اﻟﺒﻨﺎء ﻣﺪى وﻓﺎء أﺻﺤﺎﺑﻪ ﻟﺘﻠﻚ اﻟﺘﻘﺎﻟﻴﺪ اﻟﱵ 
  ﻗﺒﻞ اﻹﺳﻼم .اﺳﺘﻮﻓﺖ أﺳﺴﻬﺎ واﺳﺘﻜﻤﻠﺖ ﻣﻼﳏﻬﺎ ﻣﻊ ﺗﻠﻚ اﻟﻄﻠﻴﻌﺔ اﳌﺒﺪﻋﺔ ﻣﻦ ﺷﻌﺮاء اﻟﻌﺮب 
واﳊﻘﻴﻘﺔ أن اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ ﺑﻨﺎء اﳌﻀﻤﻮن ﻻ ﳝﻜﻦ أن ﻳﺘﻢ ﺑﻌﻴﺪا ﻋﻦ دراﺳﺔ اﻟﺸﻜﻞ أو ﲟﻌﺰل   
ﻋﻨﻪ. وﻷﺟﻞ ﻫﺬا، ﱂ ﻳﻔﺼﻞ اﻟﺒﺎب اﻷول ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ ﺑﲔ اﳌﻀﻤﻮن واﻟﺸﻜﻞ. ﻓﺘﻀﻤﻦ اﻟﺒﻨﺎء 
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اﻟﻔﲏ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻫﻴﻜﻠﻬﺎ اﻟﻌﺎم، وﻣﺎ اﺣﺘﻮاﻩ ذﻟﻚ اﳌﻌﻤﺎر ﻣﻦ ﻣﻀﺎﻣﲔ 
  وﻣﻮﺿﻮﻋﺎت وﻣﻌﺎٍن.
واﺳﺘﻜﻤﺎًﻻ ﻟﺪراﺳﺔ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﻔﲏ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﺳﺘﺴﻌﻰ اﻟﺪراﺳﺔ ﰲ ﻫﺬا اﻟﺒﺎب إﱃ   
اﻟﺘﻌﺮف ﻋﻦ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻷدوات اﻟﻔﻨﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻮﺳﻞ ﺎ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﻣﻦ اﻟﺪاﺧﻞ. أو 
ﳋﺎرﺟﻲ اﻟﺬي ﻫﻮ ﻣﺎ ﳝﻜﻦ أن ﻳﺸﻜﻞ اﻟﺘﺼﻤﻴﻢ اﻟﺪاﺧﻠﻲ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ اﻟﺘﺼﻤﻴﻢ ا
  اﻹﻃﺎر اﻟﻌﺎم اﻟﺬي ﺗُـْﻔﺮَُغ ﻓﻴﻪ اﳌﻌﺎﱐ واﳌﻀﺎﻣﲔ.
أﻣﺎ ﻫﺬﻩ اﻟﻮﺳﺎﺋﻞ، ﻓﻴﻤﻜﻦ ﺣﺼﺮﻫﺎ ﰲ ﺛﻼﺛﺔ ﳏﺎور ﻛﱪى، أو أدوات رﺋﻴﺴﻴﺔ ﺗﺘﻀﺎﻓﺮ   
  واﳌﻮﺳﻴﻘﻰ. –اﻟﺼﻮرة  -وﺗﺘﻜﺎﻣﻞ ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﻨﺺ اﻟﺸﻌﺮي. وﻫﻲ : اﻟﻠﻐﺔ واﻷﺳﻠﻮب
ﻗﻴﻤﺔ اﻟﻨﺺ وﺟﻮدﺗﻪ اﻟﻔﻨﻴﺔ. ﻓﻘﺪ  وﺗﻌﺪ ﻫﺬﻩ اﻷدوات ﻣﻦ اﻷﳘﻴﺔ. ﲝﻴﺚ ﺗﺘﻮﻗﻒ ﻋﻠﻴﻬﺎ  
ﻗﺪ ﳜﻔﻖ ﰲ ﺗﻘﺪﱘ ﻧﺺ  -ﻣﻊ ذﻟﻚ -ﻳﻨﺠﺢ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ إﺣﻜﺎم ﺗﺼﻤﻴﻤﻪ اﳋﺎرﺟﻲ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة، ﻟﻜﻨﻪ
ﰲ ﺗﻄﻮﻳﻊ أدوات اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ  - ﺑﺎﻟﺘﺎﱄ- ﺟﻴﺪ، إذا ﻛﺎﻧﺖ إﻣﻜﺎﻧﻴﺎﺗﻪ اﻟﺘﺸﻜﻴﻠﻴﺔ ﺿﻌﻴﻔﺔ، وﱂ ﻳﻮﻓﻖ
  اﻟﺸﻌﺮي، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻀﻤﻦ اﳉﻮدة واﻟﺘﻤﻴﺰ ﻟﻌﻤﻠﻪ اﻹﺑﺪاﻋﻲ.
ﺬا، ﺗﺘﻀﺢ  أﳘﻴﺔ ﻫﺬﻩ اﻷدوات ﰲ ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﻔﲏ ، وﺗﺘﺤﺪد ﺟﺪوى دراﺳﺘﻬﺎ وﻋﻠﻰ ﻫ  
  ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﻷي ﳑﺎرﺳﺔ ﻧﻘﺪﻳﺔ ﺗﺴﻌﻰ إﱃ اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻠﻰ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳊﻘﻴﻘﻴﺔ ﻟﻠﻨﺺ.
واﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻘﻨﺎﻋﺔ، ﺳﺘﻬﺘﻢ اﻟﺪراﺳﺔ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻘﺴﻢ ﻣﻨﻬﺎ إﱃ ﳏﺎوﻟﺔ اﻟﻜﺸﻒ ﻋﻦ   
اﻟﺸﻌﺮي ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، وﺻﻴﺎﻏﺔ ﻣﻮﻗﻒ ﻧﻘﺪي ﻣﻦ اﳌﻼﻣﺢ اﻟﻌﺎﻣﺔ اﻟﱵ ﻣﻴﺰت أدوات اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ 
         ﺧﻼل ﺗﻠﻚ اﳌﻼﻣﺢ، ﻳﺘﻄﻠﻊ إﱃ رﺻﺪ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ .        
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ﺗﻌﺪ اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﻣﻦ أﻫﻢ أدوات اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي، ﻳﺘﻮﺳﻞ ﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻟﻠﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ 
وﻫﻲ  (1)ﺟﺰء ﻣﻦ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ. -ﻣﺤﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ ﻫﻼل-رؤاﻩ وﻣﺸﺎﻋﺮﻩ واﻧﻔﻌﺎﻻﺗﻪ. إﺎ ﻛﻤﺎ ﻳﺮى 
ن ﻫﺎم داﺧﻞ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي، ﲝﻴﺚ ﻳﺘﻢ ﻣﻦ ﺧﻼﳍﺎ ﲡﺴﻴﺪ اﳌﻌﲎ وﺗﻮﺿﻴﺤﻪ، وﺗﻘﺪﳝﻪ ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ ﻣﻜﻮ 
ﻴﻪ ﺟﺎﻧﺒﺎ ﻣﻦ اﳋﺼﻮﺻﻴﺔ واﻟﺘﺄﺛﲑ، " اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ، ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺧﺎﺻﺔ ﻣﻦ ﻃﺮق اﻟﺘﻌﺒﲑ، اﻟﱵ ﺗﻀﻔﻲ ﻋﻠ
أو وﺟﻪ ﻣﻦ أوﺟﻪ اﻟﺪﻻﻟـﺔ، ﺗﻨﺤﺼﺮ أﳘﻴﺘﻬﺎ ﻓﻴﻤﺎ ﲢﺪﺛﻪ ﰲ ﻣﻌﲎ ﻣﻦ اﳌﻌﺎﱐ ﻣﻦ ﺧﺼﻮﺻﻴﺔ وﺗﺄﺛﲑ". 
أﻣﺎ ﻣﺼﺪر أﳘﻴﺔ اﻟﺼﻮرة ﻓﻴﻜﻤﻦ ﰲ " اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ اﻟﱵ ﺗﻔﺮض ﺑﻪ ﻋﻠﻴﻨﺎ ﻧﻮﻋـﺎ ﻣﻦ اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ ﻟﻠﻤﻌﲎ ( 2)
    (3)ﺗﻌﺮﺿﻪ، وﰲ اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ اﻟﱵ ﲡﻌﻠﻨﺎ ﻧﺘﻔﺎﻋﻞ ﻣﻊ ذﻟﻚ اﳌﻌـﲎ، وﻧﺘﺄﺛﺮ ﺑﻪ". اﻟﺬي
وﻟﻌﻞ ﻣﻦ أﺑﺮز وﺳﺎﺋﻞ اﻟﺼﻮرة ﻟﺘﺤﻘﻴﻖ ﻫﺬﻩ اﻟﻐﺎﻳﺔ، أن ﺗﻌﺘﻤﺪ اﻟﺘﻌﺒﲑ اﳊﺴﻲ ﻋﻦ اﳌﻌﲎ أو 
اﻟﻔﻜﺮ. ﺑﻞ إن اﻟﺘﻌﺒﲑ ﺑﺎﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ ﻫﻮ ﺑﺎﻷﺳﺎس اﻟﺘﻘﺪﱘ اﳊﺴﻲ ﻟﻠﻔﻜﺮة. 
ﺒﻴﻌﺔ اﻟﺸﻌﺮ اﳊﺴﻴﺔ.ﻋﻠﻰ أن ﻳﻜﻮن ﻫﺬا اﻟﺘﻘﺪﱘ اﳊﺴﻲ ﻣﺸﺒﻌﺎ ﺑﺎﻟﻌﺎﻃﻔﺔ وذﻟﻚ ﻣﺎ ﻳﻮاﻓﻖ ﻃ
واﻟﺸﻌﻮر، ﺣﱴ ﻻ ﺗﺘﺠﺮد اﻟﺼﻮرة ﻣﻦ ﺷﻌﺮﻳﺘﻬﺎ، " ﻓﻔﻲ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﻛﻤﺎ ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة ﺗﺘﻨﻔﺲ 
               (4)اﻟﺬات واﳌﻮﺿﻮع ﰲ اﲢﺎد ﻣﻄﻠﻖ ". 
- ، أن اﻟﺸﻌـﺮ ﻳﻘـﻮم ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة - وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ  –وﳑﺎ ﻳﺆﻛﺪ اﻟﻨﺰﻋﺔ اﳊﺴﻴﺔ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ 
ﻳﻘﻮل ﻋﻨﺪ ﲢﺪﻳﺪ ﻣﻔﻬﻮﻣﻪ: "  اﺑﻦ ﺳﻴﻨـﺎﻋﻠﻰ ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻟﺘﺨﻴﻞ، أو اﶈﺎﻛﺎة. وﻫﺬا ﻣﺎ ﺟﻌﻞ  -أﺳﺎﺳﺎ
ﻓﻬﺬﻩ اﳌﻘﻮﻟﺔ ﲢﻴﻠﻨﺎ ﻋﻠﻰ ( 5)إن اﻟﺸﻌﺮ ﻛﻼم ُﳐَﻴﻞ، ﻣﺆﻟﻒ ﻣﻦ أﻗﻮال ﻣﻮزوﻧﺔ ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ ". 
ﺣﺴﻴﺔ؛ ﻷن ﻣﺎدة ﻣﻼﺣﻈﺘﲔ: أوﻻﻫﺎ، أن اﻟﺸﻌﺮ ﻳﻘﻮم ﻋﻠﻰ اﻟﺘﺨﻴﻞ، وﻣﻌﲎ ذﻟﻚ، أﻧﻪ ذو ﻃﺒﻴﻌﺔ 
: اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻨﻲ ﺣﺎزماﻟﺘﺨﻴﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي ﻫﻲ اﻟﻌﺎﱂ اﳊﺴﻲ ﺑﻌﻨﺎﺻﺮﻩ وﻣﻜﻮﻧﺎﺗﻪ اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ. وﰲ ﻫﺬا ﻳﻘﻮل 
"واﻟﺬي ﻳﺪرﻛﻪ اﻹﻧﺴﺎن ﺑﺎﳊﺲ، ﻓﻬﻮ اﻟﺬي ﺗﺘﺨﻴﻠﻪ ﻧﻔﺴﻪ، ﻷن اﻟﺘﺨﻴﻴﻞ ﺗﺎﺑﻊ ﻟﻠﺤﺲ. وﻛﻞ ﻣﺎ 
ل اﳌﻄﻴﻔـَﺔ ﺑﻪ أدرﻛﺘﻪ ﺑﻐﲑ اﳊﺲ ﻓﺈﳕﺎ ﻳﺮام ﲣﻴﻴﻠﻪ ﲟﺎ ﻳﻜﻮن دﻟﻴﻼ ﻋﻠﻰ ﺣﺎﻟﻪ ﻣﻦ ﻫﻴﺌﺎت اﻷﺣﻮا
  وﻳﻀﻴﻒ (6)واﻟﻼزﻣﺔ ﻟﻪ، ﺣﻴﺚ ﺗﻜﻮن ﺗﻠﻚ اﻷﺣﻮال ﳑﺎ ﳛﺲ وﻳﺸﺎﻫﺪ ".
                                                 
 ) 1 ( ﻫﻼل ﳏﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ، اﻟﻨﻘﺪ اﻷدﰊ اﳊﺪﻳﺚ، ص 014
 ) 2 ( ﻋﺼﻔﻮر ﺟﺎﺑﺮ، اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ ﰲ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ ﻋﻨﺪ اﻟﻌﺮب ط3  اﳌﺮﻛﺰ اﻟﺜﻘﺎﰲ اﻟﻌﺮﰊ، ﺑﲑوت، 2991- ص 323
 ) 3 (  اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص723-823
 ) 4 ( ﻋﺒﺪ اﷲ ﳏﻤﺪ ﺣﺴﻦ، اﻟﺼﻮرة واﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي، دار اﳌﻌﺎرف، ﻣﺼﺮ، 1891- ص33
 )  5 ( أرﺳﻄﻮ ﻃﺎﻟﻴﺲ. ﻓﻦ اﻟﺸﻌﺮ، ﺗﺮﲨﺔ وﲢﻘﻴﻖ: ﺑﺪوي ﻋﺒﺪ اﻟﺮﲪﻦ، دار اﻟﺜﻘﺎﻓﺔ، ﺑﲑوت ﻟﺒﻨﺎن، ص 161
 ) 6  ( اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء، ص89
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ﻗﺎﺋﻼ: "وﻛﻞ ﻣﺎ ﱂ ﳛﺪد ﻣﻦ اﻷﻣﻮر ﻏﲑ اﶈﺴﻮﺳﺔ ﺑﺸﻲء ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻷﺷﻴﺎء وﻻ ُﺧﺼَﺺ  ﲟﺤﺎﻛﺎة  
ﺣﺎل ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻷﺣﻮال ﺑﻞ اﻗﺘﺼﺮ ﻋﻠﻰ إﻓﻬﺎﻣﻪ ﺑﺎﻻﺳﻢ اﻟﺪال ﻋﻠﻴﻪ، ﻓﻠﻴﺲ ﳚﺐ أن ﻳﻌﺘﻘﺪ ﰲ 
                (1)أﻧﻪ ﲣﻴﻞ ﺷﻌﺮي أﺻﻼ ". ذﻟﻚ اﻹﻓﻬﺎم
، ﻓﺘﺘﻤﺜﻞ ﰲ أﳘﻴﺔ اﻟﺼﻮرة ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ اﺑﻦ ﺳﻴﻨﺎأﻣﺎ اﳌﻼﺣﻈﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ اﻟﱵ ﲢﻴﻞ ﻋﻠﻴﻬﺎ ﻣﻘﻮﻟﺔ   
ﻟﻠﺸﻌﺮ، وﻫﻲ أﳘﻴﺔ ﺗﺘﺤﺪد اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ ﳌﻔﻬﻮم اﻟﺸﻌﺮ، اﻟﱵ أوﻟﺖ اﻟﺼﺪارة ﻟﻠﺼﻮرة 
  )ﻛﻼم ﳐﻴﻞ ( ﻗﺒﻞ اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ اﻟﻮزن واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ.
، ﻓﺈﻧﻨﺎ ﳒﺪﻩ ﰲ ﲢﺪﻳﺪﻩ ﳌﻔﻬﻮم اﻟﺸﻌﺮ، ﻳﻠﺢ ﻋﻠﻰ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ اﻟﺠﺎﺣﻆﻴﻨﻤﺎ ﻧﻌﻮد إﱃ وﺣ  
واﻟﺘﺼﻮﻳﺮ. ﻣﺆﻛﺪا ﺑﺬﻟﻚ أﳘﻴﺔ ﻫﺬﻩ اﻷداة ﰲ ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي، ﻟﻘﻮﻟﻪ: " اﳌﻌﺎﱐ ﻣﻄﺮوﺣﺔ ﰲ 
ﻆ اﻟﻄﺮﻳﻖ، ﻳﻌﺮﻓﻬﺎ اﻟﻌﺠﻤﻲ واﻟﻌﺮﰊ واﻟﺒﺪوي واﻟﻘﺮوي واﳌﺪﱐ، وإﳕﺎ اﻟﺸﺄن ﰲ إﻗﺎﻣﺔ اﻟﻮزن وﲣﲑ اﻟﻠﻔ
وﺳﻬﻮﻟﺔ اﳌﺨﺮج وﻛﺜﺮة اﳌﺎء، وﰲ ﺻﺤﺔ اﻟﻄﺒﻊ وﺟﻮدة اﻟﺴﺒﻚ. ﻓﺈﳕﺎ اﻟﺸﻌﺮ ﺻﻨﺎﻋﺔ وﺿﺮب ﻣﻦ 
ﻓﻘﺪ ﲢﻴﺰ ﲢﻴﺰا واﺿﺤﺎ ﳉﺎﻧﺐ اﻟﺸﻜﻞ ﻋﻠﻰ ﺣﺴﺎب اﳌﻌﲎ  (2)اﻟﻨﺴﺞ وﺟﻨﺲ ﻣﻦ اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ ".
  اﻟﺸﻌﺮ. - وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ–ﺟﺎﻋﻼ ﻣﻦ اﻟﺼﻮرة ﻋﻤﺎدا ﻣﻦ أﻋﻤﺪة اﻟﺸﻜﻞ 
ﻠﻰ رﺑﻂ اﻟﺸﻌﺮ ﺑﺎﻟﺼﻨﺎﻋﺔ، واﻋﺘﱪﻩ أﺣﺪ ﻋ اﻟﺠﺎﺣﻆوﻟﻘﺪ أﱀ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ ﺑﻌﺪ   
أﻧﻮاﻋﻬﺎ، ﳛﺘﺎج ﻣﺎ ﲢﺘﺎج إﻟﻴﻪ ﻣﻦ اﻟﺘﺠﻮﻳﺪ واﳌﻬﺎرة ﰲ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ، واﻟﺘﻔﻨﻦ ﰲ إﺧﺮاج اﳌﺎدة اﻟﱵ ﻫﻲ 
: "وﳌﺎ ﻛﺎﻧﺖ ﻟﻠﺸﻌﺮ ﺻﻨﺎﻋﺔ، وﻛﺎن اﻟﻐﺮض ﰲ ﻛﻞ ﺻﻨﺎﻋﺔ ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮﻣﻮﺿﻮع اﻟﺼﻨﻌﺔ. ﻳﻘﻮل 
وﻛﺎن ﻛﻞ ﻗﺎﺻﺪ ﻟﺸﻲء ﻣﻦ ذﻟﻚ ﻓﺈﳕﺎ إﺟﺮاء ﻣﺎ ﻳﺼﻨﻊ وﻳﻌﻤﻞ ﻋﻠﻰ ﻏﺎﻳﺔ اﻟﺘﺠﻮﻳﺪ واﻟﻜﻤﺎل...
ﻳﻘﺼﺪ اﻟﻄﺮف اﻷﺟﻮد، ﻓﺈن ﻛﺎن ﻣﻌﻪ ﻣﻦ اﻟﻘﻮة ﰲ اﻟﺼﻨﺎﻋﺔ ﻣﺎ ﻳﺒﻠﻐُﻪ إﻳﺎﻩ ﲰَﻲ ﺣﺎذﻗﺎ ﺗﺎم اﳊﺬق، 
ﻓﺈن ﻗﺼﺮ ﻋﻦ ذﻟﻚ ﻧُﺰل ﻟﻪ اﺳﻢ ﲝﺴﺐ اﳌﻮﺿﻊ اﻟﺬي ﻳﺒﻠﻐﻪ ﰲ اﻟﻘﺮب ﻣﻦ ﺗﻠﻚ اﻟﻐﺎﻳﺔ واﻟﺒﻌﺪ 
اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ واﻟﺘﺠﻮﻳﺪ اﻟﻔﲏ. ﻷﻧﻪ ﻳﻀﻴﻒ وﻫﻮ ﻳﺸﲑ ﺑﺎﻟﻘﻮة ﰲ اﻟﺼﻨﺎﻋﺔ إﱃ اﻟﻘﺪرة ﻋﻠﻰ   (3)ﻋﻨﻬﺎ".
ﻗﺎﺋﻼ :" إذ ﻛﺎﻧﺖ ﻟﻠﺸﻌﺮ ﲟﻨﺰﻟﺔ اﳌﺎدة اﳌﻮﺿﻮﻋﺔ، واﻟﺸﻌﺮ ﻓﻴﻬﺎ ﻛﺎﻟﺼﻮرة، ﻛﻤﺎ ﻳﻮﺟﺪ ﰲ ﻛﻞ ﺻﻨﺎﻋﺔ، 
ﻣﻦ أﻧﻪ ﻻ ﺑﺪ ﻟﻪ ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ ﺷﻲء ﻣﻮﺿﻮع ﻳﻘﺒﻞ ﺗﺄﺛﲑ اﻟﺼﻮرة ﻣﻨﻬﺎ، ﻣﺜﻞ اﳋﺸﺐ ﻟﻠﻨﺠﺎرة، واﻟﻔﻀﺔ 
  ... أن  -ﻛﺎن   -ﻟﻠﺼﻴﺎﻏـﺔ. وﻋﻠﻰ اﻟﺸﺎﻋﺮ إذا ﺷﺮع ﰲ أي ﻣﻌـﲎ
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 89-99
 ) 2  ( اﳊﺎﺣﻆ ) أﺑﻮ ﻋﺜﻤﺎن ﻋﻤﺮو ﺑﻦ ﲝﺮ(، اﳊﻴﻮان  ، ﲢﻘﻴﻖ: ﻋﺒﺪ اﻟﺴﻼم ﻫﺎرون، ﻣﻄﺒﻌﺔ ﻣﺼﻄﻔﻰ اﻟﺒﺎﰊ اﳊﻠﱯ، اﻟﻘﺎﻫﺮة 8491 ج3، ص131-231
 ) 3 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص  46-56
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  (1". )ﻳﺘﻮﺧﻰ اﻟﺒﻠﻮغ ﻣﻦ اﻟﺘﺠﻮﻳﺪ ﰲ ذﻟﻚ إﱃ اﻟﻐﺎﻳﺔ اﳌﻄﻠﻮﺑﺔ
ﻛﺄن ﺗﻜﻮن ﰲ   –وﻣﺎ ﻳﺴﺘﺨﻠﺺ ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﻘﻮل أن اﳌﺎدة ﻻ ﺗﻔﻀﻞ ﻧﻈﲑﺎ ﰲ ذاﺎ   
وإﳕﺎ ﺑﺎﻟﺼﻮرة اﻟﱵ ﻇﻬﺮت ﻓﻴﻬﺎ. وﺣﻴﻨﻬﺎ، ﺗﻜﻮن ﺻﻮرة أﺣﺴﻦ ﻣﻦ ﺻﻮرة.  -اﳋﺸﺐ واﻟﻔﻀﺔ
ﻴﺔ اﻟﺼﻮرة ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ ﻣﺎدﺗﻪ وﻣﻌﻨﺎﻩ. وﻣﻌﲎ ﻫﺬا أن وﻫﻜﺬا اﻟﻘﻴﺎس ﻋﻠﻰ ﺻﻨﺎﻋﺔ اﻟﺸﻌﺮ، وﻣﺪى أﳘ
ﻻ ﳝﻜﻦ أن ﺗﻘﺎم ﻋﻠﻰ أﺳﺎس اﳌﺎدة/ اﳌﻌﲎ،  -ﻛﻤﺎ ﰲ اﻟﺼﻨﺎﻋﺎت اﻷﺧﺮى-اﳌﻔﺎﺿﻠﺔ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ 
  إﳕﺎ ﺗﻜﻮن ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ، واﻷﺳﻠﻮب اﻟﺘﺼِﻮﻳﺮي. 
 ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، ﻟﻨﻠﺘﻘﻲ ﺑﺄﺣﺪ أﺑﺮز أﻧﺼﺎر اﳌﻌﲎ، وﻫﻮ ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮوﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﱰك   
، ﺳﻨﺠﺪ أﻧﻪ ﻋﻠﻰ اﻟﺮﻏﻢ ﻣﻦ ﺗﺄﻛﻴﺪﻩ ﻋﻠﻰ أﳘﻴﺔ اﳌﻌﲎ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ، إﱃ أﻧﻪ ﻳﻨﺠﺬب اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲ
ﰲ ﻛﺘﺎﺑﻪ دﻻﺋﻞ اﻹﻋﺠﺎز،  - ﺻﺮاﺣﺔ–وﻫﺬا ﻣﺎ أﻗﺮﻩ   اﳒﺬاﺑﺎ واﺿﺤﺎ ﳓﻮ اﻟﺸﻜﻞ، أﻗﺼﺪ اﻟﺼﻮرة.
ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل: " وﻣﻌﻠﻮم أن ﺳﺒﻴﻞ اﻟﻜﻼم ﺳﺒﻴُﻞ اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ واﻟﺼَﻴﺎﻏﺔ، وأن ﺳﺒﻴﻞ اﳌﻌﲎ اﻟﺬي ﻳُﻌﱪ 
ﺒﻴﻞ اﻟﺸﻲء اﻟﺬي ﻳﻘﻊ اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ واﻟﺼْﻮُغ ﻓﻴﻪ، ﻛﺎﻟﻔﻀﺔ واﻟﺬﻫﺐ ُﻳَﺼﺎُغ ﻣﻨﻬﻤﺎ ﺧﺎَﰎٌ أو ِﺳَﻮاٌر. ﻋﻨﻪ ﺳ
ﻓﻜﻤﺎ أن ُﳏَﺎًﻻ إذا أﻧﺖ أردت اﻟﻨﻈﺮ ﰲ ﺻﻮغ اﳋﺎﰎ، وﰲ ﺟﻮدة اﻟﻌﻤﻞ ورداءﺗﻪ، أن ﺗﻨﻈﺮ ﰲ 
 اﻟﻔﻀﺔ اﳊﺎﻣﻠﺔ ﻟﺘﻠﻚ اﻟﺼﻮرة، أو اﻟﺬﻫﺐ اﻟﺬي وﻗﻊ ﻓﻴﻪ ذﻟﻚ اﻟﻌﻤﻞ وﺗﻠﻚ اﻟﺼﻔﺔ .ﻛﺬﻟﻚ ﳏﺎل
إذا أردت أن ﺗﻌﺮف ﻣﻜﺎن اﻟﻔﻀﻞ واﳌﺰﻳﺔ ﰲ اﻟﻜﻼم أن ﺗﻨﻈﺮ ﰲ ﳎﺮد  ﻣﻌﻨﺎﻩ. وﻛﻤﺎ أﻧﺎ ﻟﻮ ﻓﻀﻠﻨﺎ 
ﺧﺎَﲤًﺎ ﻋﻠﻰ َﺧﺎﰎٍَ . ﻛﺬﻟﻚ ﻳﻨﺒﻐﻲ إذا ﻓﻀﻠﻨﺎ ﺑﻴًﺘﺎ ﻋﻠﻰ ﺑﻴٍﺖ ﻣﻦ أﺟﻞ ﻣﻌﻨﺎﻩ، أن ﻻ ﻳﻜﻮن ﺗﻔﻀﻴًﻼ ﻟﻪ 
              (2)ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻫﻮ ﺷﻌٌﺮ وﻛﻼم. وﻫﺬا ﻗﺎﻃﻊ ".
اﳌﻌﺮوف ﰲ ﳎﺎل اﻟﻨﻘﺪ واﻟﺒﻼﻏﺔ ﺑَِﺘَﺤﻴﺰِِﻩ  ﻟﻠﻤﻌﲎ، إﻻ  اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲﻮﻗﻒ ﻓﻌﻠﻰ اﻟﺮﻏﻢ ﻣﻦ ﻣ  
أﻧﻨﺎ ﳒﺪﻩ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻨﺺ ﻳﻨﺘﺼﺮ ﻟﻠﺸﻜﻞ، وﲢﺪﻳﺪا ﻟﻠﺼﻮرة ﻛﺄداة ﻫﺎﻣﺔ ﰲ ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي، 
ﺑﻞ إﻧﻪ ﰲ ﳎﺎل اﳌﻔﺎﺿﻠﺔ، ﻳﻀﻊ اﳌﻌﲎ ﰲ اﳌﺮﺗﺒﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ ﺑﻌﺪ اﻟﺼﻮرة، اﻟﱵ ﻳﻮﻟﻴﻬﺎ اﳌﻘﺎم اﻷول 
أﺳﺎﺳﺎ ﳏﻮرﻳﺎ ﰲ إﺿﻔﺎء ﺻﻔﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﻜﻼم. وﻫﻮ ﻳﻘﺮ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻨﺺ ﲟﺎ ﻳﻔﻴﺪ  وﳚﻌﻠﻬﺎ
اﳊﺴﻢ أﳘﻴﺔ اﻟﺼﻮرة ﻗﺒﻞ اﳌﻌﲎ ﰲ اﻷداء اﻟﺸﻌﺮي، وﰲ ﺗﻔﻀﻴﻞ ﺑﻌِﻀﻪ ﻋﻦ ﺑﻌﺾ، إﱃ درﺟﺔ أن 
ﻟﻴﺴﺖ ﻣﻔﺎﺿﻠﺔ ﺷﻌﺮﻳﺔ، وأﺎ ﻟﻦ ﺗﻜﻮن ﻛﺬﻟﻚ  –ﻫﻲ ﰲ رأﻳﻪ  -اﳌﻔﺎﺿﻠﺔ اﻟﱵ ﺗﻘﺘﺼﺮ ﻋﻠﻰ اﳌﻌﲎ
اﻟﺼﻮرة ﻣﻌﻴﺎرًا. وﻗﺪ أوﺿﺢ ﻫﺬا اﳌﺒﺪأ ﰲ ﺎﻳﺔ ﻧﺼﻪ ﻣﻦ ﺧﻼل اﳌﺜﺎل اﻟﺬي ﻗﺪﻣﻪ ﰲ ﻣﺎ ﱂ ﺗﺘﺨﺬ 
                                                 
 ) 1  ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ ، ص56-66
 ) 2 ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، دﻻﺋﻞ اﻹﻋﺠﺎز، ص 452-552
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ﺗﻔﻀﻴﻞ ﺑﻴﺖ ﻋﻦ ﺑﻴﺖ، ﻓﺈن ذﻟﻚ إن أﻗﻴﻢ ﻋﻠﻰ أﺳﺎس اﳌﻌﲎ" ﻻ ﻳﻜﻮن ﺗﻔﻀﻴﻼ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻫﻮ 
ﰲ ﻋﺪﻩ اﻟﺸﻌﺮ ﺻﻨﺎﻋﺔ، وأن اﳌﺎدة/ اﳌﻌﲎ ﻻ ﳝﻜﻦ أن  ﻗﺪاﻣﺔﺷﻌﺮ ". وﻫﻮ ﺬا اﳌﻮﻗﻒ ﻳﻠﺘﻘﻲ ﻣﻊ 
ﻣﺜﻼ: ﻻ ﻳﻌﺎب اﻟﻨﺠﺎر ﰲ ﺻﻨﺎﻋﺘﻪ ﺑﻌﻴﺐ ﰲ اﳋﺸﺐ،  ﻗﺪاﻣﺔﻣﻌﻴﺎرا ﰲ اﳌﻔﺎﺿﻠﺔ؛ ﻓﻌﻨﺪ ﻳﻌﺘﺪ ﺎ 
  وﻻ اﻟﺼﺎﺋﻎ ﺑﺴﺒﺐ رداءة اﻟﻔﻀﺔ. 
ﰲ ﻣﺜﺎﻟﻪ ﻋﻦ : اﳋﺎﰎ، اﻟﺼﺎﺋﻎ، واﳌﺎدة، اﻟﱵ ﻫﻲ اﻟﻔﻀﺔ أو اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲ واﻷﻣﺮ ﻛﺬﻟﻚ ﻋﻨﺪ   
ﻔﻀﻞ واِﺣًﺪا ﻋﻦ آﺧﺮ اﻟﺬﻫﺐ، ﲝﻴﺚ ﻻ ﳝﻜﻦ أﺑﺪا أن ﳓﻜﻢ ﺑﺎﳉﻮدة أو اﻟﺮداءة ﻟﻠﺨﺎﰎ، أو أن ﻧ
اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻣﺎدﺗﻪ، إﳕﺎ ﻣﻦ ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺻﻮﻏﻪ وﺗﺸﻜﻴﻠﻪ وإﺟﺎدﺗﻪ اﻟﻔﻨﻴﺔ، اﻟﱵ ﻫﻲ ﻋﻼﻣﺔ اﳌﻠﻜﺔ وﺷﺎﻫﺪ 
  اﻟﻘﺪرة، ودﻟﻴﻞ اﻟﺼﻨﺎﻋﺔ واﻟﱪاﻋﺔ.
، أﻧﻪ ﻳﺆﻛﺪ ﰲ ﻛﺘﺎﺑﻪ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲوﳑﺎ ﻳﻌﺰز ﻫﺬا اﻟﺘﺤﻴﺰ ﻟﻠﺼﻮرة ﻋﻠﻰ ﺣﺴﺎب اﳌﻌﲎ ﻟﺪى   
ﻌﲎ، واﻟﺬي اﺻﻄﻠﺢ ﻋﻠﻴﻪ ﺑﺎﺳﻢ"ﻋﻤﻮم اﻟﻐﺮض"، ﻷﻧﻪ أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ" أن اﻟﺴﺮﻗﺔ ﻻ ﺗﻘﻊ ﰲ اﳌ"
ﻳﻌﺘﱪﻩ أﻣﺮًا ﻣﺸﺎًﻋﺎ ﺑﲔ ﻛﻞ اﻟﻨﺎس. " ﻓﺄﻣﺎ اﻻﺗﻔﺎق ﰲ ﻋﻤﻮم اﻟﻐﺮض ﻓﻤﺎ ﻻ ﻳﻜﻮن اﻻﺷﱰاك ﻓﻴﻪ 
وﻫﺬا ﺑﻼ ﺷﻚ ﻳﻬﻮن وﻳﻘﻠﻞ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ اﳌﻌﲎ  (1)داﺧﻼ ﰲ اﻷﺧﺬ واﻟﺴﺮﻗﺔ واﻻﺳﺘﻤﺪاد واﻻﺳﺘﻌﺎﻧﺔ". 
وﺟﻪ اﻟﺪﻻﻟﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﻐﺮض". وﻳﺮﻳﺪ ﺑﻪ، اﻟﻮﺳﺎﺋﻞ اﻟﺘﻌﺒﲑﻳﺔ اﻟﺒﻼﻏﻴﺔ إزاء اﻟﺼﻮرة اﻟﱵ ﻳﺬﻛﺮﻫﺎ ﺑﺎﺳﻢ " 
واﻟﺘﺼﻮﻳﺮﻳﺔ. وﻫﻲ ﻋﻨﺪﻩ: اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ، واﻻﺳﺘﻌﺎرة، واﻟﻜﻨﺎﻳﺔ. ﺣﻴﺚ ﻳﺮى أن اﻟﺴﺮﻗﺔ ﺗﻜﻮن ﰲ وﺟﻪ 
                    ( 2)اﻟﺪﻻﻟﺔ ﳑﺎ ﻳﻜﻮن ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ ﺑﻪ اﺧﺘﺼﺎص دون ﻏﲑﻩ. 
اﻟﺼﻮرة ﲢﻈﻰ ﺑﺄﳘﻴﺔ ﺧﺎﺻﺔ ﻛﻤﻌﻴﺎر  وﺣﻴﻨﻤﺎ ﺗﻌﻮد إﱃ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي ﺑﻌﺎﻣﺔ، ﺳﻨﺠﺪ أن  
ﻧﻘﺪي، وﻣﻘﻴﺎس ﻟﻠﺤﻜﻢ ﻋﻠﻰ اﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ. وﻟﻌﻠﻨﺎ ﳒﺪ ﰲ ذﻟﻚ اﳊﻜﻢ اﻟﻨﻘﺪي اﻟﺸﻬﲑ ﺑﺸﺄن ﺗﻘﺪﱘ 
، ﺧﲑ دﻟﻴﻞ ﻋﻠﻰ ذﻟﻚ، وﻧﺼﻪ أﻧﻪ " أول ﻣﻦ ﺑﻜﻰ واﺳﺘﺒﻜﻰ، وﻗﻴﺪ اﻷواﺑﺪ، وﺷﺒﻪ اﻣﺮئ اﻟﻘﻴﺲ
       (3)اﻟﻨﺴﺎَء ﺑﺎﻟﺒﻴﺾ".
ﻗﺪ  اﻣﺮئ اﻟﻘﻴﺲاﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، وإﺷﺎرة واﺿﺤﺔ إﱃ أن ﻓﻔﻲ ﻫﺬا اﳊﻜﻢ ﲢﻜﻴﻢ ﺻﺮﻳﺢ ﻟﻠﺼﻮرة   
  ﺣﺎز اﻟﺴﺒﻖ واﻟﺘﻘﺪﱘ ﲟﺎ ﲢﻘﻖ ﰲ ﺷﻌﺮﻩ ﻣﻦ ﺻﻮر ﻣﺒﺘﻜﺮة ﻗﺎﺋﻤﺔ ﻋﻠﻰ اﻻﺳﺘﻌﺎرة واﻟﺘﺸﺒﻴﻪ.
                                                 
 ) 1  ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ ، ص492
 ) 2 ( ﻷﻧﻪ ﳝﻴﺰ ﺑﲔ ﻧﻮﻋﲔ ﻣﻦ " وﺟﻪ اﻟﺪﻻﻟﺔ":ﻫﻨﺎك اﻟﻌﺎم وﻫﻮ ﻣﺎ ﻛﺎن ﻣﺘﺪاوﻻ ﺑﻜﺜﺮة ، ﻣﺴﺘﻘﺮا ﰲ أذﻫﺎن اﻟﻨﺎس. وﻫﻨﺎك اﳋﺎص وﻫﻮ اﻟﻨﺎدر اﳌﺘﻤﻴﺰ  
 اﻟﺬي ﻳﺘﺤﻘﻖ ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ ﺑﺎﻟﻨﻈﺮ واﻟﺘﺪﺑﺮ . 
  ﻳﻨﻈﺮ: اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ : ص -  492-592
 ) 3 ( اﳉﻤﺤﻲ ﳏﻤﺪ اﺑﻦ ﺳﻼم، ﻃﺒﻘﺎت ﻓﺤﻮل اﻟﺸﻌﺮاء، ﺷﺮﺣﻪ: ﺷﺎﻛﺮ ﳏﻤﻮد ﳏﻤﺪ، ﻣﻄﺒﻌﺔ اﳌﺪﱐ، اﻟﻘﺎﻫﺮة )د،ت( ، اﻟﺴﻔﺮ اﻷول، ص 55
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إﱃ ﻣﺪى ﻋﻨﺎﻳﺔ اﻟﻘﺪﻣﺎء ﺑﺎﻟﺼﻮرة، ووﻋﻴﻬﻢ ﺑﺄﳘﻴﺘﻬﺎ  ﻣﺤﻤﺪ ﺣﺴﻦ ﻋﺒﺪ اﷲوﻟﻘﺪ أﺷﺎر   
اﻟﱵ اﲣﺬت ﻣﻨﻬﺎ ﻣﻌﻴﺎرًا  اﻟﻘﺼﻮى ﰲ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي، ﻓﺄﺣﺼﻰ ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﳌﺆﻟﻔﺎت اﻟﻨﻘﺪﻳﺔ
ﻟﻠﻤﻔﺎﺿﻠﺔ وﳏﻜﺎ ﻟﻠﺸﺎﻋﺮﻳﺔ، ﻓﻘﺎل: " وﳝﻜﻦ أن ﻧﻌﻮد إﱃ ﻛﺘﺎب ﻣﺜﻞ "ﻃﺒﻘﺎت ﻓﺤﻮل اﻟﺸﻌﺮاء" 
ﻟﻨﺮى اﳋﺼﺎﺋﺺ اﳌﻤﻴﺰة ﻟﻜﻞ ﻃﺒﻘﺔ، أو ﻟﻜﻞ ﺷﺎﻋﺮ ﻋﻠﻰ ﺣﺪﻩ. أو ﻟﻜﺘﺎب آﺧﺮ ﻣﺜﻞ: " اﳌﻮﺷﺢ" 
ﻗﺪ أﻗﺎم ﻣﻨﻬﺞ ﻛﺘﺎﺑﻪ"  ﺑﻦ رﺷﻴﻖاﻟﻨﺮى أﻫﻢ اﻻﻧﺘﻘﺎدات اﳌﻮﺟﻬﺔ إﱃ اﻟﺸﻌﺮاء. ﺑﻞ إن ﻧﺎﻗًﺪا ﺑﺎرزًا ﻣﺜﻞ 
ﻗﺮاﺿﺔ اﻟﺬﻫﺐ" ﻋﻠﻰ أﺳﺎس اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، ﻣﻘﺮرًا ﺑﺎدئ اﻷﻣﺮ أن اﻟﺴﺮﻗﺎت ﻻ ﺗﻘﻊ إﻻ ﻓﻴﻬﺎ. وأن 
          (1)اﳌﻔﺎﺿﻠﺔ ﻻ ﺗﻘﻮم إﻻ ﻋﻠﻰ أﺳﺎٍس ﻣﻨﻬﺎ".
وﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﻨﺤﻮ، ﺗﺘﺤﺪ ﻧﻈﺮة اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻘﺪﱘ ﻟﻠﺼﻮرة، وﻫﻲ ﻧﻈﺮة ﺗﻌﻜﺲ ﻣﺪى إﺣﺴﺎس   
ﳘﻴﺘﻬﺎ ﻛﺄداة أﺳﺎﺳﻴﺔ ﰲ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي، ﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ اﻟﱵ ﺟﻌﻠﺘﻬﻢ ﻳﺘﺨﺬوﻧﺎ ﻣﻌﻴﺎرا اﻟﻨﻘﺎد اﻟﻘﺪاﻣﻰ ﺑﺄ
أﻋﻠﻰ ﻟﻠﺸﺎﻋﺮﻳﺔ وﻣﻘﻴﺎًﺳﺎ ﻟﻠﺠﻮدة واﻟﺘﻔﻮق. ﻏﲑ أن اﳌﻄﻠﻊ ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي، ﻻﺳﻴﻤﺎ 
ﺧﻼل اﻟﻘﺮون اﻟﺜﻼﺛﺔ اﻷوﱃ، ﺳﻴﻮاﺟﻪ ذﻟﻚ اﻟﻔﺮاغ اﻟﻮاﺿﺢ ﰲ ﳎﺎل اﻟﺘﺄﻟﻴﻒ واﻟﺘﻨﻈﲑ ﻟﻠﺼﻮرة ﰲ 
ﻣﺴﺘﻘﻠﺔ. وﻛﻞ ﻣﺎ ﳝﻜﻦ أن ﻳﻈﻔﺮ ﺑﻪ اﻟﺒﺎﺣﺚ ﰲ ﻣﺆﻟﻔﺎت ﺗﻠﻚ اﻟﻔﱰة ﻻ ﻳﺘﻌﺪى  ﺷﻜﻞ دراﺳﺔ
ﰲ ﻗﻮﻟﻪ: "  ﻣﺼﻄﻔﻰ ﻧﺎﺻﻒﺣﺪود اﳌﻼﺣﻈﺎت اﳌﺘﻌﻠﻘﺔ ﺑﺒﻌﺾ اﻷوﺟﻪ اﻟﺒﻼﻏﻴﺔ. وﻫﺬا ﻣﺎ أﻛﺪﻩ 
إذا ﻧﻈﺮﻧﺎ ﰲ ﻃﺎﺋﻔﺔ اﻷذواق اﻟﱵ ﻳﺘﺪاوﳍﺎ ﻣﺆرﺧﻮ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ ﰲ اﻟﻌﺼﺮ اﳉﺎﻫﻠﻲ واﻹﺳﻼﻣﻲ ﺣﱴ 
ﺬي َدﺑْﺖ ﻓﻴﻪ ﺧﺼﻮﻣﻪ ﻗﻮﻳﺔ ﺑﲔ اﻟﻘﺪﻣﺎء واﶈﺪﺛﲔ، ﻓﻠﻦ ﳒﺪ ﻛﺜﲑا ﻣﻦ اﻟﻨﻘﺎد اﻟﻘﺮن اﻟﺜﺎﻟﺚ اﻟ
          (2)ﻳﺴﺘﻮﻗﻔﻬﻢ اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ، أو ﻳﺴﺘﻬﺪﻓﻮﻧﻪ ﰲ وﺿﻮح ".
وﺬا ﻇﻞ ﻣﻮﺿﻮع اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﻈﻞ، وﱂ ُﺗَﺴﺨﺮ ﻟﻪ ﺟﻬﻮد واﺿﺤﺔ ﰲ ﻣﺼﻨﻔﺎت ﻣﺴﺘﻘﻠﺔ   
وﻋﺒﺪ ﰲ اﻟﻘﺮن اﻟﺮاﺑﻊ،  ﻌﺴﻜﺮيأﺑﻲ ﻫﻼل اﻟﻫـ( ﰒ  692" )ت اﺑﻦ اﻟﻤﻌﺘﺰإﱃ أن ﻛﺎن ﻋﺼﺮ " 
ﰲ اﻟﻘﺮن اﳋﺎﻣﺲ اﳍﺠﺮي وﻏﲑﻫﻢ ﻣﻦ أﻋﻼم اﻟﻨﻘﺪ واﻟﺒﻼﻏﺔ اﻟﺬﻳﻦ ﺗﺼﺪوا  اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲ
) ت  اﻟﺠﺎﺣﻆ أﺑﻮ ﻋﺜﻤﺎن ﻋﻤﺮو ﺑﻦ ﺑﺤﺮﻟﺪراﺳﺔ اﻟﺼﻮرة واﻟﺘﻨﻈﲑ ﳍﺎ. وﻣﻦ ﻗﺒﻞ ﻫﺆﻻء ﲨﻴﻌﺎ 
ﻟﻚ اﻟﺘﻨﻈﲑ، ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫـ( اﻟﺬي ﳝﻜﻦ اﻋﺘﺒﺎر ﺟﻬﻮدﻩ ﲟﺜﺎﺑﺔ اﻟﻠﺒﻨﺎت اﻷوﱃ اﻟﱵ ﻣﻬﺪت ﻟﺬ 552
 ﺗﺮﻛﻴﺰﻩ ﻋﻠﻰ أﳘﻴﺔ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ واﻟﺘﺼﻮﻳﺮ ﻣﻘﻠﻼ ﻣﻦ ﺷﺄن اﳌﻌﺎﱐ.
  واﳌﻼﺣﻆ ﻋﻠﻰ ﻓﻬﻢ اﻟﻘﺪﻣﺎء ﻟﻠﺼﻮرة أﻢ ﻧﻈﺮوا إﻟﻴﻬﺎ ﻣﻦ ﺟﺎﻧﺒﻬﺎ اﻟﺸﻜﻠﻲ، وأﻓﺎﺿﻮا ﰲ
                                                 
 ) 1 ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص 492
 ) 2 ( ﻧﺎﺻﻒ ﻣﺼﻄﻔﻰ، اﻟﺼﻮرة اﻷدﺑﻴﺔ، دار ﻣﺼﺮ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ، اﻟﻔﺠﺎﻟﺔ، ﻣﺼﺮ،8591، ص 29
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اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ اﻟﺘﻘﺪﱘ اﳊﺴﻲ ﻟﻠﻤﻌﲎ، ﻓﺮأوا ﻓﻴﻬﺎ اﳌﺰﻳﺔ اﳌﺜﻠﻰ ﻟﻮﻇﻴﻔﺔ اﻟﺼﻮرة. ﻛﻤﺎ أﻢ رﺑﻄﻮا اﻟﺼﻮرة 
ﻟﺘﻠﻘﻲ، وﱂ ﻳﻠﺘﻔﺘﻮا إﱃ زاوﻳﺔ اﻹﺑﺪاع أو ﺑﺎﻷﺣﺮى إﱃ ﻋﻼﻗﺘﻬﺎ ﺑﺎﻟﺬات اﳌﺒﺪﻋﺔ، ﻓﺎﻧﻘﻄﻌﺖ ﺑﺪاﺋﺮة ا
  ﻢ اﻟﺴﺒﻞ ﻋﻦ رﺑﻄﻬﺎ ﺑﺎﻻﻧﻔﻌﺎل واﳌﺸﺎﻋﺮ واﳌﻮاﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ.
ورﲟﺎ وﺟﺪﻧﺎ ﰲ اﻟﻨﺺ اﻟﺸﻌﺮي اﻟﻘﺪﱘ، ﻻ ﺳﻴﻤﺎ ﻟﺪى ﺷﻌﺮاء اﻟﻌﺮب اﻷواﺋﻞ ﰲ اﻟﻌﺼﺮ   
دﻳﺔ ﻟﻠﺼﻮرة، واﻟﱵ ﺗﻌﲎ ﺑﺎﻟﺸﻜﻞ اﳋﺎرﺟﻲ ﳍﺎ، ورﺑﻄﻬﺎ اﳉﺎﻫﻠﻲ ﻣﺎ ﻳﻜﺮس ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻈﺮة اﻷﺣﺎ
اﻟﺒﺴﺎﻃﺔ واﳌﺒﺎﺷﺮة، ﰲ ﻗﻠﻴﻞ ﻣﻦ اﻹﳛﺎء، ﻣﻊ  –ﻏﺎﻟﺒﺎ- ﺑﺎﳊﺴﻴﺔ، ذﻟﻚ أن ﻫﺆﻻء اﻋﺘﻤﺪوا ﰲ ﺻﻮرﻫﻢ
اﻻﻟﺘﺼﺎق ﺑﺎﳌﺎدة، وﻋﺎﱂ اﶈﺴﻮﺳﺎت اﻟﺬي ﺗﺪرﻛﻪ ﺣﻮاﺳﻬﻢ.ﻓﺎﻛﺘﻔﻮا ﲟﺎ ﻫﻮ ﻗﺮﻳﺐ ﺣﺴﻲ وﺧﺎﺻﺔ: 
        (1)ﺑﺎﻟﻔﻢ ﻓﻜﺎن ﻟﺬﻳﺬا، أو ﺑﺎﻟﻴﺪ ﻓﻜﺎن ﻧﺎﻋﻤﺎ". " ﻣﺎ اﺳﺘُـْﻘﺒﻞ ﺑﺎﻟﻌﲔ ﻓﻜﺎن راﺋﻘﺎ، أو
ﻓﻘﺪ اﻧﻌﻜﺴﺖ ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة اﻟﺘﺼﻮﻳﺮﻳﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ، وﻛﺎن ﳍﺎ أﺛﺮﻫﺎ اﻟﻮاﺿﺢ ﰲ   
ﻋﺰاﻟﺪﻳﻦ ﺗﻮﺟﻴﻬﻪ ﻫﺬﻩ اﻟﻮﺟﻬﺔ، ﻓﺎﳒﺬب أﻛﺜﺮ إﱃ اﻟﺸﻜﻞ واﺳﺘﻬﻮﺗﻪ اﻟﻨﺰﻋﺔ اﳊﺴﻴﺔ. ﻳﻘـﻮل 
ﺔ ﻗﺪ اﺳﺘﻤﺪ ﻣﺜﻠﻪ اﻟﻔﻨﻴﺔ ﻣﻦ إﻧﺘﺎج اﻟﺸﻌﺮاء اﻟﻜﺒﺎر : " ﻓﺈذا ﻛﺎن اﻟﻨﻘﺪ اﻷدﰊ ﻣﻨﺬ اﻟﺒﺪاﻳإﺳﻤﺎﻋﻴﻞ
، وﻏﲑﳘﺎ، ﻓﺈﻧﻪ ﻳﻜﻮن ﻣﻦ اﻟﻄﺒﻴﻌﻲ أن ﳒﺪ اﻟﻨﺰﻋﺔ اﳊﺴﻴﺔ اﻟﱵ اﻟﻨﺎﺑﻐﺔ، وﻛﺎﻣﺮئ اﻟﻘﻴﺲأﻧﻔﺴﻬﻢ، 
       (2)ﲤﺜﻠﺖ ﰲ ﺷﻌﺮ اﻟﺸﻌﺮاء ﺗﺘﻤﺜﻞ ﻋﻠﻰ ﳓﻮ ﻣﻦ اﻷﳓﺎء ﻋﻨﺪ اﻟﻨﻘﺎد ﻛﺬﻟﻚ".
ﻳﻨﻄﻠﻖ ﻣﻦ اﻟﺸﻜﻞ اﳋﺎرﺟﻲ ﳍﺎ وﻫﻜﺬا ﻛﺎن اﻟﺘﻤﻴﻴﺰ ﺑﺎﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ   
اﻟﺬي ﺑﺪورﻩ ﱂ  ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎدر اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲﻓﺤﺴﺐ، وﻫﺬا ﻋﻠﻰ اﻣﺘﺪاد اﻟﻘﺮون اﻷوﱃ وإﱃ ﻏﺎﻳﺔ ﻋﻬﺪ 
ﻳﺘﺨﻂ ﺣﺪود ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻈﺮة، ﻋﻠﻰ اﻟﺮﻏﻢ ﻣﻦ إﳒﺎزﻩ اﻟﻌﻈﻴﻢ اﻟﺬي َﻗﺪﻣﻪ ﰲ ﳎﺎل اﻟﺘﻨﻈﲑ ﳍﺎ ﻣﻦ 
ﻇﻞ ﻳُﻠﻘﻲ ﺑﻈﻼﻟﻪ اﳌﻤﺘﺪة ﰲ  ﺧﻼل ﻛﺘﺎﺑﻴﻪ: "أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ"، و " دﻻﺋﻞ اﻹﻋﺠﺎز" . وﻫﻮ إﳒﺎز
ﺣﻘﻞ اﻟﺪراﺳﺎت اﻟﻨﻘﺪﻳﺔ واﻟﺒﻼﻏﻴﺔ إﱃ ﻳﻮﻣﻨﺎ ﻫﺬا، وﻳﺸﻜﻞ ﻣﺮﺟﻌﺎ أﺳﺎﺳﺎ ﻟﻠﺘﺄﻟﻴﻒ ﰲ ﻫﺬا 
  اﳌﻮﺿﻮع.   
 ﺣﺎزمأﻣﺎ اﻹﺿﺎﻓﺔ اﳌﺘﻤﻴﺰة ﰲ ﻓﻬﻢ اﻟﺼﻮرة، ﻓﺘﺤﻘﻘﺖ ﰲ اﻟﻘﺮن اﻟﺴﺎﺑﻊ اﳍﺠﺮي، ﻣﻊ   
رﻩ ﻟﻌﻤﻠﻴﺔ اﻟﺘﺨﻴﻴﻞ ﻫﺖ(، ﺣﻴﺚ رﺑﻂ اﻟﺼﻮرة ﺑﺎﻻﻧﻔﻌﺎل، ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﺼﻮ  486)ت اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻨﻲ 
اﻟﺸﻌﺮي اﻟﱵ ﻳﺮاﻫﺎ ﻣﺒﻨﻴﺔ ﻋﻠﻰ أﺳﺎس ﺳﻴﻜﻮﻟﻮﺟﻲ، وذﻟﻚ ﰲ ﻗﻮﻟﻪ:" واﻟﺘﺨﻴﻴﻞ أن ﺗﺘﻤﺜﻞ ﻟﻠﺴﺎﻣﻊ 
أو ﺻﻮر ﻳﻨﻔﻌﻞ  ةﻣﻦ ﻟﻔﻆ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﳌﺨﻴﻞ أو ﻣﻌﺎﻧﻴﻪ أو أﺳﻠﻮﺑﻪ وﻧﻈﺎﻣﻪ، وﺗﻘﻮم ﰲ ﺧﻴﺎﻟﻪ ﺻﻮر 
                                                 
 ) 1 ( إﲰﺎﻋﻴﻞ ﻋﺰ اﻟﺪﻳﻦ، اﻷﺳﺲ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﰲ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ، ط2، دار اﻟﻔﻜﺮ اﻟﻌﺮﰊ  ، اﻟﻘﺎﻫﺮة 7691، ص  231-331
 ) 2 ( اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص 131
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ﺔ ﻣﻦ اﻻﻧﺒﺴﺎط أو ﻟﺘﺨﻴِﻠﻬﺎ وﺗﺼﻮرﻫﺎ أو ﺗﺼﻮر ﺷﻲء آﺧﺮ ﺎ اﻧﻔﻌﺎﻻ ﻣﻦ ﻏﲑ روﻳﺔ إﱃ ﺟﻬ
  (1)اﻻﻧﻘﺒﺎض ". 
أن ﺗﺜﲑ اﻧﻔﻌﺎﻻت اﳌﺘﻠﻘﻲ وﺗﺪﻓﻌﻪ إﱃ اﲣﺎذ  ﺣﺎزمﻋﻨﺪ  -وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ اﻟﺸﻌﺮ-ﻓﻮﻇﻴﻔﺔ اﻟﺼﻮرة،   
ﻣﻮﻗﻒ ﻣﻌﲔ؛ وذﻟﻚ  ﺑﺄن ﺗﺴﺘﻔﺰ ذاﻛﺮﺗﻪ ﻓَـَﺘﻨُﺸُﻂ ﳐﻴﻠﺘﻪ وﺗﺴﺘﺤﻀﺮ ﺻﻮرًا ﻛﺎﻧﺖ ﻏﺎﺋﺒﺔ ﻋﻦ اﻟﻮﻋﻲ. 
اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ واﻟﺼﻮرة اﳌﺴﺘﺤﻀﺮة، ﺗﱰﺗﺐ  وﺣﻴﻨﻬﺎ َﳛﺼﻞ ﻣﺎ ﳝﻜﻦ أن ﻧﺴﻤﻴﻪ ﻋﻤﻠﻴﺔ ﻣﻘﺎرﻧﺔ ﺑﲔ اﻟﺼﻮرة
  ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻻﺳﺘﺠﺎﺑﺔ أو اﳌﻮﻗﻒ. -ﺑﺎﻟﺘﺎﱄ –ﻋﻨﻬﺎ ﺣﺎﻟﺔ ﻣﻦ اﻹدراك، وﺗﺘﺤﺪد 
أﻣﺎ اﻟﻨﻘﺪ اﳊﺪﻳﺚ، ﻓﺒﺪورﻩ ﻳﺆﻣﻦ إﳝﺎﻧﺎ ﻗﺎﻃﻌﺎ ﺑﺄﳘﻴﺔ اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﺑﻞ ﻳﻌّﺪﻫﺎ   
واﻟﺪراﺳﺔ ﰲ اﻟﺬي ﺗﺘﺒﻊ ﻫﺬﻩ اﻷداة ﺑﺎﻻﺳﺘﻘﺮاء  ﻓﻤﺤﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ ﻫﻼلﻋﻤﺎد اﻟﺸﻌﺮ وﺟﻮﻫﺮﻩ: 
ﳐﺘﻠﻒ اﳌﺬاﻫﺐ اﻷدﺑﻴﺔ، اﻧﺘﻬﻰ إﱃ ﻧﺘﻴﺠﺔ ﻣﻔﺎدﻫﺎ أن ﺗﻠﻚ اﳌﺬاﻫﺐ ﻋﻠﻰ اﺧﺘﻼﻓﻬﺎ، ﲡﻤﻊ ﻋﻠﻰ 
أن "اﻟﻮﺳﻴﻠﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ اﳉﻮﻫﺮﻳﺔ ﻟﻨﻘﻞ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ ﻫﻲ اﻟﺼﻮرة... ﻓﻤﺎ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﻛﻠﻬﺎ إﻻ ﺻﻮرة  
            (2)ﻛﺒﲑة".
ﺎرة ﻋﻦ ﺻﻮرة ﻛﺒﲑة، ﻷن اﻟﺬي ﻳﺮى أن اﻟﻘﺼﻴﺪة ﻋﺒ ﺳﺎﺳﻴﻦ ﻋﺴﺎفوﺬا اﳊﻜﻢ ﻳﺆﻣﻦ   
   (3)ﻟﻐﺔ اﻟﺸﻌﺮ ﻫﻲ ﻟﻐﺔ اﺎز .
ﻓﺄول ﻣﺎ ﻳﻄﺎﻟﻌﻨﺎ ﺑﻪ ﰲ اﻟﺼﻔﺤﺔ اﻷوﱃ ﻣﻦ ﻛﺘﺎﺑﻪ " اﻟﺼﻮرة  ﻣﺤﻤﺪ ﺣﺴﻦ ﻋﺒﺪ اﷲأﻣﺎ   
واﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي" ﻫﻮ ﻗﻮﻟﻪ:" ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ اﻟﻨﻘﺪﻳﺔ ﲢﺎول اﺳﺘﻜﺸﺎف ﺟﺎﻧﺐ أﺳﺎﺳﻲ ﻣﻦ اﻟﺸﻌﺮ، 
ﰒ ﻧﻘﺮأ ﻟﻪ ﺷﻬﺎدة   (4)وﻣﻜﺎﺎ ﰲ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي". ﻟﻌﻠﻪ أﻫﻢ أرﻛﺎن اﻟﱰﻛﻴﺐ، وﻧﻌﲏ: اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ 
أﺧﺮى ﰲ ﺛﻨﺎﻳﺎ ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ ﺗﺆﻛﺪ أن اﻟﺼﻮرة ﺟﻮﻫﺮ اﻹﻳﺪاع اﻟﺸﻌﺮي، ﺣﻴﺚ ﻳﻘـﻮل: " إن اﻟﺸﺎﻋﺮ 
  (5)ﻳﻔﻜﺮ ﺑﺎﻟﺼَﻮر، واﻟﺘﻌﺒﲑ ﺑﺎﻟﺼﻮرة ﻫﻮ ﻟﻐﺔ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﺘﻠﻘﺎﺋﻴﺔ". 
ﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي، ﻓﻬﺬﻩ اﻟﻨﺼﻮص ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ إﳝﺎن راﺳﺦ ﺑﺄﳘﻴﺔ اﻟﺼﻮرة ﰲ ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻟﺘﺸ  
  وأدﺑﻴﺔ اﻟﻨﺺ. 
وﻣﻊ ﻗﻨﺎﻋﺘﻪ ﺑﺄن  -واﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﻮﻋﻲ ﺑﻔﻌﺎﻟﻴﺔ ﻫﺬﻩ اﻷداة، ﻓﺈن اﻟﻨﻘﺪ اﳊﺪﻳﺚ،   
ﻗﺪ أﻋﻄﺎَﻫﺎ أﺑﻌﺎًدا ﺟﺪﻳﺪة ﻧﺎﺑﻌﺔ ﻣﻦ ﺻﻤﻴﻢ وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ  -اﻟﺼﻮرة ﺗﻘﻮم ﻋﻠﻰ اﻟﺘﻘﺪﱘ اﳊﺴﻲ ﻟﻠﻤﻌﲎ
                                                 
 ) 1 ( اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء، ص 98
 ) 2  ( ﻫﻼل ﳏﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ، اﻟﻨﻘﺪ اﻷدﰊ اﳊﺪﻳﺚ، ص224
 ) 3  ( ﻳﻨﻈﺮ: ﻋﺴﺎف ﺳﺎﺳﲔ ، اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ وﳕﺎذﺟﻬﺎ ﰲ إﻳﺪاع أﰊ ﻧﻮاس، ص82
 ) 4  ( ﻋﺒﺪ اﷲ ﳏﻤﺪ ﺣﺴﻦ، اﻟﺼﻮرة واﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي، ص7
5(  اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص 34
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واﻟﻔﻬﻢ اﳊﺴﻲ ﳍﺎ،  ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ أداة ﻟﻨﻘﻞ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ. ورأى أن اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻨﺪ ﺣﺪود اﻟﺸﻜﻞ اﳋﺎرﺟﻲ،
ﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻘﻠﻞ ﻣﻦ أﳘﻴﺘﻬﺎ، وﳛﺪ ﻣﻦ ﻓﻌﺎﻟﻴﺘﻬﺎ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻷﺛﺮ اﻟﻔﲏ وﻓﻌﻞ اﻻﺳﺘﺠﺎﺑﺔ ﻟﺪى 
: " ﺷﻜﻞ ﺣْﺘًﻤﺎ، وﻟﻜﻨﻬﺎ ﺷﻜﻞ  ﻣﺤﻤﺪ ﺣﺴﻦ ﻋﺒﺪ اﷲاﳌﺘﻠﻘﻲ. ﻓﺤﻘﻴﻘﺔ اﻟﺼﻮرة ﻛﻤﺎ ﻳﺮاﻫﺎ 
ﰲ ﺗﻘﺪﱘ  وﻟﻜﻲ ﻳﺘﺄﺗﻰ ﳍﺎ ذﻟﻚ ﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﺗﻨﺠﺢ (1)ﻳﺘﻔﺎﻋﻞ وﻳﻮﻣﺾ، وﳛﺮك وﻳﺼﺪم، وﻳﻔﺠﺮ".
اﻟﻔﻜﺮة ﻣﻔﻌﻤﺔ ﺑﺎﳌﺸﺎﻋﺮ وﺣﺮارة اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ، إذ " ﻻ ﻳﺼﺢ ﲝﺎٍل اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻨﺪ اﻟﺘﺸﺎﺑﻪ اﳊﺴﻲ ﺑﲔ 
ﻣﺮﺋﻴﺎت أو ﻣﺴﻤﻮﻋﺎت أو ﻏﲑﳘﺎ دون رﺑﻂ اﻟﺘﺸﺎﺑﻪ ﺑﺎﻟﺸﻌﻮر اﳌﺴﻴﻄﺮ ﻋﻠﻰ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ ﻧﻘﻞ ﲡﺮﺑﺘﻪ. 
ﻛﺎن ﳑﺎ   وﻛﻠﻤﺎ ﻛﺎﻧﺖ اﻟﺼﻮرة أﻛﺜﺮ ارﺗﺒﺎﻃﺎ ﺑﺬﻟﻚ اﻟﺸﻌﻮر ﻛﺎﻧﺖ أﻗﻮى ﺻﺪﻗﺎ وأﻋﻠﻰ ﻓﻨﺎ.وﳍﺬا
ﻋﻠﻰ ﺣﺪود اﻟﺼﻮر اﳌﺒﺘﺬﻟﺔ اﻟﱵ ﺗﻘﻒ  –ﰲ ﺗﺼﻮﻳﺮﻩ ﺷﻌﻮرﻩ  –ﻳﻀﻌﻒ اﻷﺻﺎﻟﺔ اﻗﺘﺼﺎر اﻟﺸﺎﻋﺮ 
       (  2)ﻋﻠﻴﻬﺎ اﳊﻮاس ﲨﻴﻌﺎ اﻟﱵ ﻫﻲ ﺻﻮر ﺗﻘﻠﻴﺪﻳﺔ " .
وﻧَﻨﺘﻬﻲ ﳑﺎ ﺗﻘﺪم إﱃ ﺗﺄﻛﻴﺪ أﳘﻴﺔ اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي ودورﻫﺎ اﶈﻮري ﻛﺄداة ﻓﺎﻋﻠﺔ ﰲ   
  ﺘﻠﻘﻲ. وﻫﺬا ﰲ ﺿﻮء ﻣﺎ ﻧﺺ ﻋﻠﻴﻪ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ، ﻗﺪﳝﻪ وﺣﺪﻳﺜﻪ.ﻧﻘﻞ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ واﻟﺘﺄﺛﲑ ﰲ اﳌ
وإذا ﻛﺎن اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻘﺪﱘ ﻗﺪ اﺳﺘﺨﻠﺺ ﻫﺬﻩ اﻷﳘﻴﺔ ﻣﻦ ﺧﻼل ﻓﻬﻤﻪ ﻟﻠﺼﻮرة ﻋﻠﻰ أﺎ ﺗﻘﺪﱘ   
ﺣﺴﻲ ﻟﻠﻤﻌﲎ، واﻛﺘﻔﻰ ﺑﺎﻟﻨﻈﺮ إﻟﻴﻬﺎ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﺷﻜﻠﻬﺎ اﳋﺎرﺟﻲ، وﻋﻼﻗﺘﻬﺎ ﺑﺎﳌﺘﻠﻘﻲ. ﻓﺈن اﻟﻨﻘﺪ 
ﺎﻓﻪ ﻣﻦ ﻣﻼﺣﻈﺎت ﻫﺎﻣﺔ ﺗﺼﺐ ﻏﺎﻟﺒﺎ ﰲ داﺋﺮة اﻟﺮﺑﻂ ﺑﲔ اﳊﺪﻳﺚ ﻗﺪ أﺛﺮى ﻫﺬا اﻟﺘﺼﻮر، ﲟﺎ أﺿ
اﻟﺼﻮرة واﻟﻌﺎﻃﻔﺔ، وﻣﺮاﻋﺎة اﳌﻮﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻲ. وﺑﻘﺪر ﻣﺎ اﻟﺘﻔﺖ ﻫﺬا اﻟﻨﻘﺪ إﱃ دور اﻟﺼﻮرة ﰲ إﺛﺎرة 
اﳌﺘﻠﻘﻲ، ﻓﻘﺪ ﺷﺪد ﻋﻠﻰ رﺑﻄﻬﺎ ﺑﺎﻟﺬات اﳌﺒﺪﻋﺔ، ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ وﺳﻴﻠﺔ اﻟﺒﻮح اﻟﻌﻤﻴﻖ، واﻟﺘﻌﺒﲑ اﻟﺮﻗﻴﻖ ﻋﻦ 
  ﺣﻘﻴﻘﺔ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ.
ء ﻫﺬا اﻟﻔﻬﻢ ﺳﺘﺴﻌﻰ اﻟﺪراﺳﺔ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻌﻨﺼﺮ إﱃ ﳏﺎوﻟﺔ اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻠﻰ ﻣﻼﻣﺢ وﰲ ﺿﻮ   
اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي؛ وﻫﻞ وﻓﻖ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﺗﻄﻮﻳﻊ ﻫﺬﻩ اﻷداة ﲟﺎ ﳜﺪم اﻟﻐﺮض؟ وإﱃ أي 
ﻣﺪى ﳒﺤﺖ اﻟﺼﻮرة ﰲ ﺗﻮﺻﻴﻞ أﻓﻜﺎرﻫﻢ ورؤاﻫﻢ وﻣﺸﺎﻋﺮﻫﻢ، واﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ ﲡﺎرﻢ. وﻣﺎ ﻣﺴﺘﻮى 
ﺒﻴﻌﺔ اﻟﺼﻮرة اﻟﱵ اﺳﺘﻌﺎن ﺎ ﻫﺆﻻء؛ ﻫﻞ ﺗﻘﻴﺪت ﲝﺪود اﳌﻔﻬﻮم اﻟﻘﺪﱘ اﻟﺬي ﺗﺄﺛﲑﻫﺎ اﻟﻔﲏ؟. وﻣﺎ ﻃ
ﳛﺼﺮﻫﺎ ﰲ اﻷوﺟﻪ اﻟﺒﻼﻏﻴﺔ اﳌﻌﺮوﻓﺔ،ﻣﻦ ﺗﺸﺒﻴﻪ وﳎﺎز ﺑﺄﻧﻮاﻋﻪ ﲟﺎ ﰲ ذﻟﻚ اﻻﺳﺘﻌﺎرة واﻟﻜﻨﺎﻳﺔ، أم 
  ﲣﻄﺖ ذﻟﻚ إﱃ اﻟﺮﻣﺰ، وإﱃ اﻟﺼﻮر اﻟﺬﻫﻨﻴﺔ اﻟﱵ أﺿﺎﻓﻬﺎ اﻟﻨﻘﺪ اﳊﺪﻳﺚ؟. 
                                                 
 ) 1( اﳌﺮﺟﻊ اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 92
 ) 2 ( ﻫﻼل ﳏﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ، اﻟﻨﻘﺪ اﻷدﰊ اﳊﺪﻳﺚ، ص 444
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ﺎ ﳕﺎذج اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي. ﻋﻠﻰ أن ﻳﺴﺒﻖ ﻛﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﺘﺴﺎؤﻻت ﺳﺘﺠﻴﺐ ﻋﻨﻬ  
  ذﻟﻚ، اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ أﻫﻢ ﻣﺼﺎدرﻫﺎ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻐﺮض اﻟﺸﻌﺮي.     
  ﻣﺼﺎدر اﻟﺼﻮرة : -1
إن اﻟﻄﺒﻴﻌﺔ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ ﳌﻮﺿﻮع اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻗﺪ أﺛﺮت ﺑﺸﻜﻞ ﺟﻠﻲ ﰲ أدوات اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي   
ﻣﻦ اﳌﻌﲔ اﻟﺪﻳﲏ،  ﺑﻌﺎﻣﺔ. واﻟﺼﻮرة ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ إﺣﺪى أﻫﻢ ﻫﺬﻩ اﻷدوات ﻗﺪ اﺳﺘﻤﺪت ﻣﻨﺎﺑﻌﻬﺎ
ﻻﺳﻴﻤﺎ اﻟﻘﺮآن اﻟﻜﺮﱘ، واﻟﻌﺎﱂ اﻟﺼﻮﰲ. ﻫﺬا اﳌﺼﺪر اﻟﺜّﺮ  اﻟﺬي أﻣﺪ اﻟﺸﻌﺮاء ﺑﻜﺜﲑ ﻣﻦ اﳌﻼﻣﺢ، 
واﳌﻌﺎﱐ واﻷﻓﻜﺎر، واﻟﺮؤى ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ اﻟﺼﻮرة اﻟﻨﺒﻮﻳﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ، واﻹﺷﺎدة ﺑﺬﻛﺮى اﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي 
وﺣﱴ ﰲ ﳎﺎل ﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن،  اﻟﺸﺮﻳﻒ اﻟﱵ ﺗﺴﺘﻤﺪ ﻋﻈﻤﺘﻬﺎ وﺟﻼﳍﺎ ﻣﻦ ﺗﻠﻚ اﻟﻘﺪﺳﻴﺔ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ. 
ﻛﺎن اﻟﺘﻌﺎﻣﻞ ﺑﺎﻟﺼﻮرة اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ ﺣﺎﺿﺮة ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﻘﺪﱘ ﻫﺬﻩ اﻟﺸﺨﺼﻴﺔ ﻋﻠﻰ أﺎ ﻧﺎﺻﺮة ﻟﻠﺤﻖ، 
  ﺧﺎدﻣﺔ ﻟﻠﺪﻳﻦ، وﺣﺎﻣﻴﺔ ﳊﻤﺎﻩ.
ﻓﺈذا ﻛﺎن اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي ﺻﺎدرا ﻋﻦ ﲡﺮﺑﺔ ذات ارﺗﺒﺎط وﺛﻴﻖ ﺑﺎﻟﺪﻳﻦ وﲟﺒﻠﻎ رﺳﺎﻟﺔ اﻹﺳﻼم،   
ﻮر اﳌﺜﺎﻟﻴﺔ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ ﻋﻠﻰ ﻫﺬﻩ اﻟﺸﺨﺼﻴﺔ، وأن ﻳﺼﺪر ﰲ ﻳﺴﻌﻰ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻘﺎم إﱃ إﺿﻔﺎء ﺻﻔﺎت وﺻ
واﻟﻘﺮآﻧﻴﺔ  –ﻋﻦ ﻋﺎﻃﻔﺔ دﻳﻨﻴﺔ ﺻﺎدﻗﺔ، ﻓﺈن ﺣﺎﺟﺘﻪ إﱃ اﳌﺮﺟﻌﻴﺔ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ  - ﺑﻼ ﺷﻚ-ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮر
  ﺗﻐﺪو أﻣﺮا أﻛﻴﺪا. -ﲢﺪﻳﺪا
وﻣﻦ اﳌﻨﺎﺑﻊ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ اﻟﱵ اﺳﱰﻓﺪ ﻣﻨﻬﺎ اﻟﺸﻌﺮاء ﺻﻮرﻫﻢ، اﻟﻌﺎﱂ اﻟﺼﻮﰲ ﺑﺈﻣﺪاداﺗﻪ اﻟﻔﺴﻴﺤﺔ،   
  ( .ρﻣﻨﻪ ﻣﺎ ﻳﻠﱯ ﻣﻘَﺼﺪﻫﻢ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﺻﻮرة ﻣﺘﺴﺎﻣﻴﺔ ﻟﺸﺨﺺ اﻟﺮﺳـﻮل )ﺣﻴﺚ اﺳﺘﻠﻬﻤﻮا 
ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻫﺬﻳﻦ اﳌﻨﺒﻌﲔ اﻷﺳﺎﺳﻴﲔ، ﻧﻠﺘﻘﻲ ﲟﺼﺪر آﺧﺮ، ﺷﻜﻞ ﺑﺪورﻩ ﻓﻀﺎًء ﺧﺼﺒﺎ 
ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة، وﻳﺘﻤﺜﻞ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻘﺪﱘ، اﻟﺬي ﻛﺎﻧﺖ ﻣﻼﳏﻪ واﺿﺤﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى أدوات 
ذﻟﻚ اﻟﻄﺎﺑﻊ اﻟﻘﺪﱘ، ﻓﺒﺪت  -وﺑﻘﻮة–ﺬي ﻋﺎﻧﻖ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ. وﻣﻦ ﺑﻴﻨﻬﺎ اﻷﺳﻠﻮب اﻟﺘﺼﻮﻳﺮي اﻟ
  ﺑﺼﻤﺎﺗﻪ واﺿﺤﺔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺼﻮرة.
وﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﻨﺤﻮ، ﺗﺘﺤﺪد ﺑﻮﺿﻮح ﻣﻨﺎﺑﻊ اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، واﻟﱵ ﺳﻨﺘﺒﻴﻨﻬﺎ أﻛﺜﺮ   
  ﻣﻦ ﺧﻼل اﻻﺳﺘﻌﺎﻧﺔ ﺑﺒﻌﺾ اﻟﻨﻤﺎذج اﻟﱵ ﺗﺆﻛﺪ ﺣﻀﻮر ﻫﺬﻩ اﳌﺮﺟﻌﻴﺔ.
  
  اﻟﻤﺼﺪر اﻟﻘﺮآﻧﻲ :  -أ
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 ﻣﻦ دراﺳﺔ ﻋﻨﺼﺮ اﻟﻠﻐﺔ، ﻣﺎ ﻛﺎن ﻣﻦ ﺣﻀﻮر ﺧﺎص ﻟﻠﻤﻌﺠﻢ اﻟﻘﺮآﱐ ﰲ ﺳﺒﻖ أن ﺗﺒّﲔ َ  
ﺻﻴﺎﻏﺔ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، ﻻ ﺳﻴﻤﺎ ﻋﻨﺪ ﳏﺎوﻟﺔ اﺳﺘﺠﻤﺎع ﻣﻼﻣﺢ اﻟﺸﺨﺼﻴﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ وﻣﻌﻄﻴﺎﺎ 
  اﳋﺎﺻﺔ واﻟﻌﺎﻣﺔ.
وﻻ ﺷﻚ أن ارﺗﺒﺎط اﻟﻠﻐﺔ ﺑﺎﻟﺼﻮرة ﻫﻮ ارﺗﺒﺎط ﻻ ﻳﻘﺒﻞ اﳉﺪل، ﻓﺎﳌﻌﺠﻢ اﻟﺸﻌﺮي ﻫﻮ اﻟﺬي   
ﻌﱪ ﻋﻨﻬﺎ.وﻣﻨﻪ، ﻓﺈن اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﻛﺬﻟﻚ ﻗﺪ اﺳﺘﻤﺪت أﺣﺪ أﻫﻢ ﻣﻨﺎﺑﻌﻬﺎ ﻣﻦ ﻳﻜّﻮن ﻣﻔﺮداﺎ، وﻳ
اﻟﻘﺮآن اﻟﻜﺮﱘ، واﺳﺘﻮﺣﻰ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ذﻟﻚ ﺣﺸًﺪا  ﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﻘﺮآﻧﻴﺔ؛ ﺳﻮاء ﺗﻌﻠﻖ اﻷﻣﺮ ﺑﻮﻇﻴﻔﺔ 
  اﻹﻗﻨﺎع، أو ﺑﺘﺤﻘﻴﻖ اﳌﺘﻌﺔ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﲝﻀﻮر اﻟﺼﻮرة اﻟﻘﺮآﻧﻴﺔ داﺧﻞ اﻟﺒﻮح اﻟﺸﻌﺮي.      
ﻣﺼﻮرًا ﺣﺎﻟﺔ اﳋﻠﻖ، ﻳﻮم ﺗﺮﺗﺞ  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﺤﻀﺮﻩ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻘﺎم، ﻗﻮل وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﻣﺎ ﻧﺴﺘ  
اﻷرض رﺟﺘﻬﺎ اﻟﻜﱪى ﻣﻌﻠﻨﺔ ﻗﻴﺎم اﻟﺴﺎﻋﺔ، إذ ﻳﺴﻜﻨﻬﻢ رﻋﺐ وﻓﺰع ﺷﺪﻳﺪ ﻳﻔﻀﻲ ﻢ إﱃ ﺣﺎﻟﺔ 
                 (1)ﻣﻦ اﻟﺬﻫﻮل وﻏﻴﺎب اﻟﻮﻋﻲ.ﻓﻴﻘﻮل: 
ِِن ََراُھْم 	ُََرى ھ َ
 َوَُھم
َــَذاَب ِ  ــن ّ	رى و !
 ُَ م ُ
َْوَم ََرْوََ َْذَھلُ ُل ﺣﻴﺚ اﺳﺘﺤﻀﺮ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة ﻣﻦ ﻗﻮﻟﻪ ﺗﻌﺎﱃ : "   
ُْر&ِ(َ*ٍ َ  أَْر&َ(َْت، َوَ&َ%ُ  ُل َذاِت "َٍْل "َْ!ََ َوََرى ا َس 	ُََرى 
     (2)" .َوَ ُھْم .ِ	ُََرى َوَِن ََذاَب ِ -َِدٌد 
   (3)وﰲ ﻧﻘﻠﻪ ﳌﺸﻬﺪ "ﻗﻮم ﻋﺎد" وﻗﺪ ﺣﻞ ﻢ اﻟﻌﻘﺎب اﻹﳍﻲ، ﻻذ ﺑﺎﻟﺘﺼﻮﻳﺮ اﻟﻘﺮآﱐ ﻗﺎﺋﻼ:  
أو 1َْوَم ُوٍط وــٍَد إِْذ 
 َط2ـُــــوا َو.َ2ـُــــــوا 
َرَهُ ار 5ُ ََ4ٍْل 3َُروا  !
 8ْ3َ7َ"ـــَ
ْھ!ُِوا .ِِر5ٍ 3َْر3ٍَر َوأََ َٌد 8َ9 ُ ﺣﻴﺚ ﻋﺎدت ﺑﻪ اﻟﺬاﻛﺮة إﱃ ﻗﻮﻟﻪ ﺗﻌﺎﱃ : "   
َِَ*ٍ 3َ4 َرَھ َ!َْِم 	َ.ْ%َ ََٍل َو<ََِَ*َ أَ ٍم "ُ	ُوً َوََرى ا:َْوَم 8ِَ 
ﻫﻨﺎ ﻻ ﺗﺮﻗﻰ    وإن ﻛﺎﻧﺖ اﻟﺼﻮرة ﻟﺪى اﻟﺸﺎﻋﺮ (4). "3َْرَ? َ9َ ُْم أَْ>َُز َ4ٍْل 4َِوَ*ٍ 
، إذ ﲤﺜﻞ ﻛﻠﻤﺔ " ﺧﺎوﻳﺔ" ﰲ اﻵﻳﺔ ﻋﻤﻖ اﳌﻌﲎ، وﻣﺼﺪر إﱃ ﻣﺴﺘﻮى ﻣﺎ ﺗﺸﻴﻌﻪ اﻵﻳﺔ ﻣﻦ إﳛﺎء
اﻹﺷﻌﺎع ﰲ اﻟﺼﻮرة؛ ﻓﻬﻲ ﲢﻴﻞ ﻋﻠﻰ دﻻﻟﺘﲔ : ﰲ اﻷوﱃ ﺗﺄﻛﻴﺪ ﻋﻠﻰ ﺿﻌﻒ اﳋﻠﻖ أﻣﺎم ﻗﺪرة اﷲ 
  وﻗﻮﺗﻪ. وﰲ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ إﳛﺎء ﻮل اﻟﻌﺎﺻﻔﺔ، ودرﺟﺔ اﻟﻌﻘﺎب. 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص  881
 ) 2 ( اﳊﺞ ،آ  2
 )3 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 213
 ) 4 ( اﳊﺎﻗﺔ، آ  6-7
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 أﺑﺮﻫﺔﻨﺎ ﻣﺸﻬﺪ وﰲ ﻗﺼﻴﺪﺗﻪ "اﻟﻼﻣﻴﺔ" ﻳﻌﻴﺪ ﺻﻴﺎﻏﺔ اﻟﺼﻮرة اﻟﻘﺮآﻧﻴﺔ، واﻟﱵ ﺗﻨﻘﻞ إﻟﻴ  
     (1)وأﺗﺒﺎﻋﻪ، وﻗﺪ ﻟﻘﻲ ﻣﺼﲑﻩ اﳌﺸﺆوم ﺣﲔ ﻋﺰم ﻋﻠﻰ ﻫﺪم اﻟﻜﻌﺒﺔ، ﻓﻘﺎل:  اﻟﺤﺒﺸﻲ
>َُءوا .ِَٍْد َِْدِم ا.َِْت 
 8ْ:َ!َ.ُــــــوا  
َ!?َ اُو>ُوِه َ(َ3ـ ْـٍف َوْھَو  !
 َ9ُـولُ 
ﺎﺷﻴﺔ وداﺳﺘﻪ ﺑﺰرع أﻛﻠﺘﻪ اﳌ –وﻗﺪ ﺣﻞ ﺑﻪ اﻟﻌﻘﺎب اﻹﳍﻲ-أﺑﺮﻫﺔ ﺣﻴﺚ ﺷﺒﻪ ﺣﺎﻟﺔ ﺟﻴﺶ   
" . 8َ>َ(َ!َُْم َ(َ3ٍْف َ9ُوٍل ﺑﺎﻷﻗﺪام ﻓﺴّﻮﺗﻪ ﺑﺎﻷرض. وﻫﻮ ﰲ ﻫﺬا ﻳﻠﺘﻔﺖ إﱃ ﻗﻮﻟﻪ ﺗﻌﺎﱃ: " 
   (2)
( واﻹﺷﺎدة ﺑﺘﻀﺤﻴﺎﻢ ﰲ ﺳﺒﻴﻞ إﻋﻼء ﻛﻠﻤﺔ ρوﰲ ﺳﻴﺎق ﻣﺪﺣﻪ ﻟﺼﺤﺎﺑﺔ رﺳﻮل اﷲ )  
  (  3)اﻹﺳﻼم، وﻣﺎ ﻳﻨﺘﻈﺮﻫﻢ ﻣﻦ ﺛﻮاب، ﻳﺴﺘﻌﲔ ﺑﺎﺎز اﻟﻘﺮآﱐ، ﻗﺎﺋﻼ : 
-ـــََرْوا .ِ9َْ7ُ	ِِـــــــْم 8B ِ 
 >ََـــــCَُ  
	ْَْو>َ.ُـوا ا7َْوَز َ  إِْن 8َ !
 َر&ُوا ا !7ََــ 
ﻓﻘﺪ اﺳﺘﺨﻠﺺ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة اﺎزﻳﺔ اﻟﻮاردة ﰲ اﻟﺸﻄﺮة اﻷوﱃ ﻣﻦ اﻟﺒﻴﺖ، ﻣﻦ ﻗﻮﻟﻪ ﺟﻞ   
أََْواَُْم .ِ9َن َُْم ا>ََ*َ  إَِن َ ا-ْََرى َِن اُْؤِِَن أَْ7	َُُْم و َﺷﺄﻧﻪ: " 
ُ:َِ!ُوَن 8ِB 	َ.ِِل ِ 8ََ:ْُ!ُوَن َوُ:ْَ!ُوَن َوًْدا َ!َْCِ "َ:ً 8Bِ اَْوَراة  واEِْ>ِِل 
وا:ُْرآِن وَْن أَْو8َ? .ِ(َِْدِه َن ِ 8	َ.ْ-ِروا .ِ.َْ(ِُْم اِذي .ََ(ْُْم .ِCِ وَذَِك 
    (4).  "َو ا7َْوُز ا(َِظُم ھ ُ
ﻣﺼﻮرًا ﺗﻮﻗﻴﺖ  أﺑﻲ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲوﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﳌﺴﺘﻮﺣﺎة ﻣﻦ اﳌﺼﺪر اﻟﻘﺮآﱐ، ﻗﻮل   
  اﻹﺳﺮاء : 
  
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص19
 ) 2 ( اﻟﻔﻴﻞ ،آ:  5
 ) 3  ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 311
 ) 4 ( اﻟﺘﻮﺑﺔ، آ:111
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	ََرى و>ُْ5ُ َظــــــKَِم ا!ِْل 
 َ	ْـــــــَدل ٌ  
  وا >ُْم N َْَِدي 8Bِ اM8ق ِ !
 (1)	َِر.ُـCُ 
ﺣﻴﺚ اﻧﻄﻠﻖ ﰲ  (2)" .  	ُ.ْ"ََن اِذي أ	ََْرى .ِ(َ.ِْدِه َْKً  وﻫﻮ ﻳﻮاﻓﻖ ﻗﻮﻟﻪ ﺗﻌﺎﱃ: "  
ﺗﺼﻮﻳﺮﻩ ﻟﺘﻮﻗﻴﺖ ﺗﻠﻚ اﻟﺮﺣﻠﺔ اﳌﻘﺪﺳﺔ ﻣﻦ اﳋﻄﺎب اﻟﻘﺮآﱐ، ﰒ اﺟﺘﻬﺪ ﰲ ﺗﻨﻤﻴﺔ اﻟﺼﻮرة وﺗﺸﻜﻴﻠﻬﺎ 
  ﲟﺎ ﻳﻮاﻓﻖ ﻣﻘﺘﻀﻴﺎت ﻫﺬا اﳋﻄﺎب.
ﻰ ﻋﺒﺎدﻩ، ( ﰲ ﺻﻮرة ﻏﻴٍﺚ ورﲪٍﺔ ﻣﻦ ﺎ اﷲ ﻋﻠρ، ﻓﻘﺪ ﺑﺪا ﻟﻪ اﻟﺮﺳﻮل )اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐأﻣﺎ   
    (3)ﻧﻮرا ﻳﻬﺪي إﱃ اﻟﻨﻬﺞ اﻟﺼﺤﻴﺢ ﺣﻴﺚ ﻗﺎل :  -ﲟﺎ ﻛّﻠﻔﻪ اﷲ –ورأى ﻓﻴﻪ 
أَي Pَْــــــٍث ِْن َر"ْَــــــــ*ِ 
 ِ ھـــــٍَم   
َو	ِـــــــــــَراٍج  !
 .َِْدِـــــــــــــــCِ َو&ــــ ـــــٍح 
َوَ أَْر	َ!ْََك إN َر"ْَ*ً وﻫﻮ ﰲ ﻫﺬا ﻳﺴﺘﻠﻬﻢ ﻣﻌﺎﱂ اﻟﺼﻮرة ﻣﻦ ﻗﻮﻟﻪ ﺗﻌﺎﱃ:"  
  (  5)". َوَداِً إ? ِ .ِSِْذِCِ َو	َِرا>ً ُِًرا وﻗﻮﻟﻪ ﺟﻞ ﺷﺄﻧﻪ : " ( 4)"!ِْ(ََِَن 
ﰲ ﻋﻤﻖ اﻟﺬاﻛﺮة اﻟﻘﺮآﻧﻴﺔ ﻟﻴﺴﺘﻘﻲ ﻣﻨﻬﺎ ﺻﻮرة ﲡﺴﺪ ﺣﺎﻟﻪ اﳋﻠﻖ ﻳﻮم  اﻟﺜﻐﺮيوﻳﻐﻮص   
 -ﻋﻠﻰ ﺣﺪ ﺗﻌﺒﲑﻩ –ﻮ ﻛﺮٌب ﻳﺸﻴﺐ اﻟﻮاﺻﻲ اﳊﺸﺮ، وﻗﺪ ﺿﺎق ﻢ اﳊﺎل، واﺷﺘﺪ ﻢ اﻟﻜﺮب. وﻫ
      (6)أوﺣﺖ اﻟﺼﻮرة إﳛﺎًء ﻋﻤﻴﻘﺎ ﺑﺬﻟﻚ اﳌﻮﻗﻒ اﻟﻌﺴﲑ. ﻳﻘﻮل : 
ََدى َْو1ٍِف َــــــــْوَم 
    ا"ِ	َِب َوَھْوِـــــــC ِ
ُ-ِُب  َْرب ٌَ	ُوُم اَوَرى  !
 ا َوا3ِــَـــــ   
8َََْف ا َﻫْﻮَل ذﻟﻚ اﻟﻴﻮم اﻟﻌﺼﻴﺐ: " ﻓﻤﺼﺪر ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة، ﻫﻮ ﻗﻮﻟﻪ ﺗﻌﺎﱃ، ﻣﺼﻮر   
  (7). "َ :ُوَن إِْن َ7َْرُْم َْوً َ>ْ(َل ُاِوَْداَن  -ِ.ً 
  وﻟﻌﻞ ﰲ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج ﻣﺎ ﻳﺆﻛﺪ اﻟﺘﻔﺎت اﻟﺸﻌﺮاء ﻟﻠﻤﻨﺒـﻊ اﻟﻘﺮآﱐ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﺻﻮرﻫﻢ.
  ﻟـﺬيوﻫﻮ ﻣﺼﺪر زودﻫﻢ ﺑﻜﺜﲑ ﻣﻦ ﻣﻼﻣﺢ اﻟﺼﻮرة اﻟﱵ ﺗﻨﺴﺠﻢ وﻃﺒﻴﻌـﺔ اﳌﻀﻤﻮن اﻟﺪﻳﲏ ا
  ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ.
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ج2، ص792
 ) 2 ( اﻹﺳﺮاء، ج آ :1
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 193
 ) 4 (  اﻷﻧﺒﻴﺎء، آ:801
 ) 5 ( اﻷﺣﺰاب ، آ :64
 ) 6 (  اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ، ج2، ص591
 ) 7 ( اﳌﺰﻣﻞ، آ : 71
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  اﻟﻌﺎﻟﻢ اﻟﺼﻮﻓﻲ : -ب
ﺷﻜﻞ اﻟﻌﺎﱂ اﻟﺼﻮﰲ ﲟﺎ ﻳﺘﻀﻤﻦ ﻣﻦ أﻓﻜﺎر وﻣﻔﺎﻫﻴﻢ وﺗﺼﻮرات، ﺗﺘﺼﻞ ﺑﺎﻟﺬات اﶈﻤﺪﻳﺔ  
ﻣﻨﺒﻌﺎ ﻫﺎﻣﺎ أﻓﺎد ﻣﻨﻪ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت أﳝ ﺎ ﻓﺎﺋﺪة ﰲ ﳎﺎل ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة، ﺧﺎﺻﺔ ﻓﻴﻤﺎ ﻳﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﳊﻘﻴﻘﺔ 
( إﱃ ﻃﺒﻴﻌﺔ ﻧﻮراﻧﻴﺔ ρﻮر اﶈﻤﺪي"، اﻟﱵ ﺗﺮﺟﻊ أﺻﻞ اﻟﻨﱯ ﳏﻤﺪ )اﶈﻤﺪﻳﺔ، وﲢﺪﻳًﺪا، "ﻧﻈﺮﻳﺔ اﻟﻨ
أزﻟﻴﺔ وﺟﺪت ﻗﺒﻞ ﻛﻞ وﺟﻮد، ﲟﺎ ﰲ ذﻟﻚ آدم ﻋﻠﻴﻪ اﻟﺴﻼم. وأّن ﻫﺬا اﻟﻨﻮر اﻟﻘﺪﱘ، اﻧﺘﻘﻞ ﰲ 
  ( .ρأﺻﻼب اﻷﻧﺒﻴﺎء إﱃ أن وﻟﺪ ﻣﻊ ﳏﻤﺪ )
ﲤﻜﲔ. وﻗﺪ ﻟﻘﻴﺖ ﻫﺬﻩ اﻟﻔﻜﺮة ﻣﻦ اﻟﺮواج ﻣﺎ ﻣﻜﻦ ﳍﺎ ﰲ أذﻫﺎن اﻟﺸﻌﺮاء ووﺟﺪاﻢ ﺧَﲑ 
وﺟﻌﻠﻬﺎ ﺗﻠﻘﻲ ﺑﻈﻼﳍﺎ ﰲ ﺳﺎﺋﺮ أﻏﺮاض اﻟﺸﻌﺮ اﻟﺪﻳﲏ، ﻋﻠﻰ اﻣﺘﺪاد اﻟﻌﺼﻮر واﺧﺘﻼف اﻟﺒﻴﺌﺎت. 
وﻣﻨﻪ ﺷﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت اﻟﺬي اﺳﺘﺠﺎب ﳌﻀﻤﻮن ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻈﺮﻳﺔ، ﻓﺎﻣﺘﺪ ﺗﺄﺛﲑﻫﺎ إﱃ ﳎﺎل اﻟﺼﻮرة، ﲝﻴﺚ 
اﳌﻴﻼد اﺳﺘﻀﺎءت ﻛﺜﲑا ﺬا اﻟﻨﻮر اﶈﻤﺪي. وﻷﺟﻞ ﻫﺬا ﳒﺪ أن اﻟﺸﻌﺮاء أول ﻣﺎ ﻳﺘﻄﺮﻗﻮن ﳊﺪث 
اﻟﻨﺒﻮي، ﻳﺸﲑون إﱃ ذﻟﻚ اﻟﻨﻮر اﻟﺬي ﻻح ﰲ اﻷﻓﻖ ﳊﻈﺔ اﻟﻮﻻدة، ﻓﺄﺿﺎء ﻗﺼﻮر ُﺑْﺼـَﺮى ﺑﺄرض 
        (1): اﻟﺨﻄﻴﺐ ﻟﺴـﺎن اﻟﺪﻳـﻦ اﺑﻦاﻟﺸﺎم. وﳑﺎ ﻧﺴﺘﺪل ﺑﻪ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻘﺎم ﻗـﻮل 
ـــوُد َِْوِــــــِدَك اْھَز او> ُ
    8َ9-ََْر1ـَـــت ْ
 !
13ُُوٌر.ِ..ُ3َْرى أ&َََءِت 
 اَ&َْب َواَوْھـَدا   
   (2):  أﺑﻮ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲوﻳﻘﻮل 
َوأ-َْر1َــــِت اT8َـــُق 
    . ــــوِر ِَْدَـ 
.َِداَو>ْــــــــــــCُ  !
 اُُر	ْ!ِــــــــــَن َوN"ََـــــ   
ﻓﻴﺔ، وﺟﻌﻠﻮﻩ ( ﺬا اﻟﻨﻮر اﳌﻘﺪس اﻟﺬي اﻋﺘﻘﺪ ﺑﻪ اﻟﺼﻮ ρﻓﻘﺪ ﻗﺮن اﻟﺸﺎﻋﺮان ﻣﻮﻟﺪ اﻟﻨﱯ)  
( اﳌﺘﻤﻴﺰ، وﻃﻴﻨﺘﻪ اﳋﺎﺻﺔ. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﺗﻌﻠﻖ اﻟﺸﻌﺮاء ﺬا اﳌﺼﺪر اﻟﻨﻮراﱐ واﲣﺬوﻩ ρﻣﻌﺪن اﻟﺮﺳﻮل )
(،  ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي ﻳﻘﻮل ﺑﻪ ρﻣﻮرًدا ﻳﻐﺮﻓﻮن ﻣﻨﻪ ﻣﺎ ﻳﺴﻌﻔﻬﻢ ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة ﻣﺘﻌﺎﻟﻴﺔ ﻟﻠﺮﺳﻮل )
  ﰲ ﻣﻴﻤﻴﺘﻪ :  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮف
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 874
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 99.
  اب ا: ــــــء ا                                                                 ا ا: اـــــرة اـــــ 
 914 
َوْھَو اِذي 3ِUَ ِْن ُوِر 
    ا>َـــَِل َوِـــْن  
ُوِر ا>َـــKَِل، 8َ"ََز ا7َ4َْر  !
 (1)َظــَــ َوا( ِ
(، واﻟﺘﻜﻨﻴﺔ ﻋﻨﻪ ﺑﺎﻟﻨﻮر، واﻟﺒﺪر واﻟﻘﻤﺮ، واﻟﺸﻤﺲ، ρوﺬا ﻏﺪا ﺗﺸﺒﻴﻪ اﻟﺮﺳـﻮل )  
واﻟﻜﻮاﻛﺐ، واﻟﺴﺮاج، واﻟﻨﺠﻮم، وﻣﺎ إﻻ ذﻟﻚ ﻣﻦ ﻣﺼﺎدر اﻟﻨﻮر وﻣﺸﺘﻘﺎﺗﻪ، ﻳﺸﻜﻞ ﺗﻘﻠﻴﺪا راﺳﺨﺎ 
  ﻻﻓﺘﺎ ﰲ ﺻﻮرﻫﻢ.         درﺟﻮا ﻋﻠﻴﻪ، وﺷﺎع ﺷﻴﻮﻋﺎ
  (2)اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﱐ:  اﻟﺜﻐﺮيوﻣﻦ اﻟﻨﻤﺎذج اﻟﱵ ﺗﺴﺘﻮﺣﻲ ﻫﺬا اﳌﻠﻤﺢ اﻟﺼﻮﰲ، ﻗﻮل   
-َُْس ار 	ََــ*ِ 
    َوا ـــ.ُـــــو ِة َواُـــــَدى
.ــــَْدُر ا>َKََـــــــ*ِ، ُوُرَھـ   !
 اُَ>َ	 ُم    
ﺼﺪر اﻟﻨﻮراﱐ، ﻣﻨﻮًﻫﺎ ﺑﺎﻟﺬات اﶈﻤﺪﻳﺔ، ﻣﺘﻌﺎﻟﻴﺎ ﻳﺴﺘﻠﻬﻢ ﻣﻦ ﻫﺬا اﳌ اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﺑﺪورﻩ   
( ﰲ ﺻﻮرة اﻟﺒﺪر، وأﺗﺒﺎﻋﻪ ﰲ ﻫﻴﺌﺔ "اﻟﻨﺠﻮم" ﲢﻔُﻪ، وﻛﺄﺎ ﺗﺴﺘِﻤُﺪ ρﲟﻘﺎﻣﻬﺎ، ﻓﻴﻘﺪم ﻟﻨﺎ اﻟﺮﺳﻮل)
     (3)ﻣﻦ ﻧﻮرﻩ. ﻓﻘﺎل: 
"َـــــــــْول َ َ9ََُْم ُ>ــُـــــوم ٌ
    .َـــــْدٍر 
>َ!َـــــْت أْــــــَواُرهُ َْـــــــــل َ !
 اMََـــــِدي    
وﺬا ﻳﺘﻀﺢ أن ﻋﺎﱂ اﻟﻨﻮر وﻣﺸﺘﻘﺎﺗﻪ ﻗﺪ ﺷﻜﻞ ﻣﺎدة ﺧﺼﺒﺔ ﻟﺼﻴﺎﻏﺔ ﺻﻮرة ﻣﺘﻤﻴﺰة ﻟﻠﺬات   
  اﶈﻤﺪﻳﺔ.
وﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻫﺬا اﳌﻨﺒﻊ، ﻓﺈن ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت اﺳﺘﻠﻬﻤﻮا ﻣﻠﻤًﺤﺎ ﺻﻮﻓﻴﺎ آﺧﺮ، وﺻﺎﻏﻮا   
اﻟﺮﺳﻮل اﻟﻄﺎﻫﺮة. إﺎ ﺻﻮرة اﳊﺎج، أو ﻣﻨﻪ ﺻﻮرا ﺗﻔﻴﺾ ﲟﺸﺎﻋﺮ اﻟﺸﻮق واﳊﻨﲔ، واﻟﺘﻘﺪﻳﺲ ﳌﻮاﻃﻦ 
اﻟﺰاﺋﺮ ﻟﺘﻠﻚ اﻟﺒﻘﺎع،وﻫﻮ ﻳﻨﺤﲏ ﻟﻴﻘﺒﻞ ﻣﻌﺎﳌﻬﺎ وآﺛﺎرﻫﺎ أو ُﳝَﺮَغ اﳋّﺪ ﰲ ﺗﺮاﺎ اﳌﺒﺎرك، اﻟﺬي ﻻﻣﺲ 
(. ﻓﺎﻟﻘﺎرئ ﻟﻠﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي، ﻳﻠﺘﻘﻲ ﺑﻜﺜﲑ ﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﱵ ﺗﺴﺘﻮﺣﻲ ﻫﺬا ρأﲬﺺ ﻗﺪﻣﻲ اﻟﺮﺳﻮل )
، وﻫﻮ ﺟﻤﻌﺔ اﻟﺘﻼﻟﻴﺴﻲ أﺑﻲ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ أﺑﻲ ﻗﻮل اﳌﺸﻬﺪ اﻟﺼﻮﰲ، ﻋﻠﻰ ﻏﺮار ﻣﺎ ﳒﺪ ﻣﺜﻼ ﰲ
     (4)ُﳝَﲏ اﻟﻨﻔَﺲ وﻳﻌﺪ أن ﻟﻮ َﺣﻞ ﺑﺘﻠﻚ اﻟﺒﻴﺌﺔ اﻟﻄﺎﻫﺮة ﻟﻴُـَﻌﻔَﺮَن اﳋﺪ ﰲ ﺛﺮاﻫﺎ:
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص44
 ) 2 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص171
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص874
 ) 4 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 47
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َــــــ َْَـــــــB 
   ْـــــــــــCِ َزاِـــــــــــــــٌر إَِـــ
أَْطـــــــــِوي َــــــCُ ا.ِـــــَد  !
 وا	 .َ	ِـــــْب    
أَُ7 ـــــــــُر ا4َــــــــــــد 8B 
    <َـــــــــــــــَراه ُ 
َو أُْر	ِـــــلُ اMَْدُـــــ%َ   !
 اM	ََِــــْب    
  
   (1)اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﱐ ﻓﻴِﻌُﺪ ﺑﺘﻘﺒﻴﻞ ﻣﺎ وﺳَﻌُﻪ ﻣﻦ ﺗﻠﻚ اﳌﻌﺎﱂ اﳌﻘﺪﺳﺔ:  اﻟﺜﻐﺮيأﻣﺎ   
8ََــــــ ََْت -ِ(ِْري َھلْ أَراِB 
    .َِر.ْ(ِــــCِ 
ـــــــِرِه أ1َُ. ـــــــــلُ ــــِْن آ<َــ !
 ــــَ أ1َُ.ِــــــــل ُ   
ﺻﻮرﺗﲔ ﻣﻮﺣﻴﺘﲔ اﻋﺘﻤﺪ ﻓﻴﻬﻤﺎ  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﺑﻮﺣﻲ ﻣﻦ ﻫﺬا اﳌﻨﺒﻊ اﻟﺼﻮﰲ، ﻳﺒﺪع   
ﺎ اﻟﺘﺸﺨﻴﺺ ﻟﻴﻌﺮب ﻋﻦ ﺣﺮﻗﺔ ﺷﻮق، وﳍﻔﺔ ﻟﻠﺰﻳﺎرة ﰲ ﻓﻴﺾ ﻣﻦ اﳌﺸﺎﻋﺮ اﳌﺘﺄﺟﺠﺔ. ﻓﻘﺎل ﳐﺎﻃﺒ
ُﻴِﻤِﻤَﲔ ﺻﻮب اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ : 
    (2)أﺣﺪ اﳌ
َوَر غ  أََBِ او>ْC 8B 
    37"* ا<رى
و1َ. ـــلْ .ِ<َ2ْـــــِر اد ْـــــ%ِ   !
 4َد اََرا.ــــــِـ%ِ    
وﺬا، ﺗﺘﻀﺢ ﻣﺸﺎرﻛﺔ اﳌﺼﺪر اﻟﺼﻮﰲ ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﺣﻴﺚ   
ﺒﻊ اﻟﻔّﻴﺎض ﻋﻠﻰ اﻟﺸﻌﺮاء ﲟﺎدة ﺗﺼﻮﻳﺮﻳﺔ ﺛﺮﻳﺔ ﻣّﻜﻨﺘﻬﻢ ﻣﻦ إﺑﺪاع ﺻﻮر ﻣﻮﺣﻴﺔ ﻋﱪت ﺟﺎد ﻫﺬا اﻟﻨ ّ
ﺑﺪﻗﺔ ﻋﻦ ﻣﺸﺎﻋﺮﻫﻢ ورؤاﻫﻢ. وزودﻢ ﲟﺎ ﻳُـَﻠﱯ ﺣﺮﺻﻬﻢ ﻋﻠﻰ رﺳﻢ ﺻﻮرة ﻣﺘﺴﺎﻣﻴﺔ ﻟﻠﺸﺨﺼﻴﺔ 
  اﶈﻤﺪﻳﺔ.
  اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﺑﻲ اﻟﻘﺪﻳﻢ :   -ﺟـ
ﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي. وﻗﺪ ﻳﻌﺪ اﻟﱰاث اﻟﺸﻌﺮي اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ ﻣﺼﺪرا ﻣﻦ أﻫﻢ ﻣﺼﺎدر اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟ
ﺳﺒﻖ أن ﺗﺒﲔ ﰲ ﻣﻮاﺿﻊ ﳐﺘﻠﻔﺔ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ أن ﻟﻠﻨﺺ اﻟﺸﻌﺮي اﻟﻘﺪﱘ ﺳﻠﻄﺎﻧﻪ وﺑﺼﻤﺎﺗﻪ 
أو ﻣﻦ  -ﻫﻴﻜﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة –اﻟﻮاﺿﺤﺔ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﺳﻮاء ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺒﻨﺎء اﳋﺎرﺟﻲ 
، ﺣﺠﻢ ﺣﻴﺚ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﺪاﺧﻠﻲ؛ أﻗﺼﺪ أدوات اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي. وﻗﺪ اﺗﻀﺢ ﻣﻦ دراﺳﺔ اﻟﻠﻐﺔ ﻣﺜﻼ
  ﻫﺬا اﻟﺘﺄﺛﲑ واﳊﻀﻮر.
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص96
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 153
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وﰲ ﳎﺎل اﻟﺼﻮرة، ﻳﻠﺘﻘﻲ اﻟﻘﺎرئ ﻟﻠﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي ﲟﻼﻣﺢ اﻟﺼﻮرة اﻟﻘﺪﳝﺔ، ﺳﻮاء ﻣﻦ ﺣﻴﺚ 
ﺟﺰﺋﻴﺘﻬﺎ، وﺑﺴﺎﻃﺘﻬﺎ، وﻗﺮﺎ، أو ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻟﻐﺘﻬﺎ اﳌﻌﱪة ﻋﻨﻬﺎ، وﻛﺬا ﻣﺎدﺎ اﻟﱵ ﺗﺘﺸﻜﻞ ﻣﻨﻬﺎ؛ ﻓﻬﻲ 
ﻴﺔ، ﻣﻦ ﻣﻄﺮ، وﺳﺤﺎب، وﺑﺮق، ورﻋﺪ. اﻟﺒﻴﺌﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﺑﺼﺤﺮاﺋﻬﺎ، وﺣﻴﻮاﺎ، وﻧﺒﺎﺎ. وﻇﻮاﻫﺮﻫﺎ اﻟﻄﺒﻴﻌ
وﻣﻈﺎﻫﺮ اﳊﻴﺎة ﻓﻴﻬﺎ، ﺑﻌﺎداﺎ وﺗﻘﺎﻟﻴﺪﻫﺎ وِﻗَﻴِﻤَﻬﺎ، وﳐﺘﻠﻒ ﻣﻜﻮﻧﺎﺎ وﻋﻨﺎﺻﺮﻫﺎ ﳑﺎ ﺗﻘﻊ ﻋﻠﻴﻪ اﻟﻌﲔ 
وﺗﺪرﻛﻪ اﳊﻮاس واﻟﻨﻤﺎذج ﻋﻠﻰ ذﻟﻚ أوﺳﻊ ﻣﻦ أن ﳛﻴﻄﻬﺎ اﳊﺼﺮ، وﻟﻨﺎ أن ﻧﻘﻒ ﻋﻨﺪ ﺑﻌﺾ ﻣﻨﻬﺎ 
اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ. ﻓﻤﻦ أﻛﺜﺮ  ﻋﻠﻰ ﺣﻀﻮر ﻫﺬا اﻟﻄﺎﺑﻊ اﻟﻘﺪﱘ ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ -ﻓﻘﻂ–ﻟﻠﺘﻤﺜﻴﻞ 
اﺑﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮر اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﺷﻴﻮﻋﺎ، ﺗﺸﺒﻴﻪ اﳌﻤﺪوح ﺑﺎﻷﺳﺪ ﰲ اﻟﺸﺠﺎﻋﺔ واﻹﻗﺪام، ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮل 
                (1)( وأﺗﺒﺎﻋﻪ : ρﻣﺸﻴًﺪا ﺑﺸﺠﺎﻋﺔ اﻟﺮﺳﻮل ) اﻟﺨﻠﻮف
َ:ُـــــــــــوُد  َــــ ْـث ٌ
    أ	ُْــــــــًدا َ.َـــــــَرت ْ
.ِ(ـــــــََواٍل  ِرَ"ُَـــــــ  !
 َـــــــْن ُ.ــــــََرى    
   (2)ﰲ ﻣﺪح اﻟﻐﲏ ﺑﺎﷲ ﳏﻤﺪ اﳋﺎﻣﺲ ﺳﻠﻄﺎن ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ:  اﺑﻦ زﻣﺮكوﻣﻨﻪ ﻗﻮل   
Pَــــــْوُث ا.ِKَِد َوَْــــُث 
    ُ	ْَ>َِر ا:ََـــ 
(ـــــَِن َو8ـــَِرُج  !
ــــــــَْوَم اط
 ا2َــــ ــــــِء    
  (  3)ﰲ اﻟﺴﻠﻄﺎن اﳌﺮﻳﲏ أﰊ ﻓﺎرس ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ:  أﺑﻲ اﻟﻘﺎﺳﻢ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻳﻮﺳﻒوﻗﻮل   
8B ا!ْـــــــــِث ن 
    َو<َ.َِـــــــCِ َو<َ.َِــــــــCِ 
ـــــُر .ِ7َ&ْ!ِـــــCِ  !
-َ.َــــــCٌ ُ:
 &ِْرPَُَـــــــ    
ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن اﻟﺰﻳﺎﱐ أﰊ ﲪﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺜﺎﱐ ﺻﻮرة  ﻧﻲاﻟﺘﻠﻤﺴﺎ اﻟﺜﻐﺮيوﺑﺬات اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﻳﺮﺳﻢ   
  (4)ﺗﻨﺤﻮ ﻣﻨﺤﻰ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ، ﺣﲔ ﺟﻌﻞ ﺷﺠﺎﻋﺔ اﻟﻠﻴﺚ ﺗﻘﺼﺮ أﻣﺎم ﺷﺠﺎﻋﺔ ﳑﺪوﺣﻪ، ﻓﻘﺎل: 
َو	ََط 8َ9َْــــــَن ا!ّــــ ْـُث 
    ــِــْن  إ1َِْداــــCِِ 
8B ا"َــــْرِب ِْــــَد ََزُْزِل  !
 اM1َْـــَداِم    
ﺎﻧﻮا ﺑﺎﻷﺳﺪ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﺻﻮرة اﻟﺸﺠﺎﻋﺔ واﻹﻗﺪام ﳌﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن ﻗﺎﺋﺪ اﳉﻴﻮش وﻣﺜﻠﻤﺎ اﺳﺘﻌ
وﺣﺎﻣﻲ ﲪﻰ اﻟﻮﻃﻦ، ﻓﻘﺪ أﺷﺎدوا أﻳﻀﺎ ﺑﻘﻮة اﳉﻴﺶ وﻗﺪﻣﻮﻩ ﰲ ﺻﻮرة ﺗﺰرع اﻟﺮْﻋَﺐ، وﺗﻨﺪر 
ﺑﺎﳍﻼك؛ ﺣﻴﺚ ﺷﺒﻬﻮﻩ ﺑﺎﻟﺒﺤﺮ ﰲ ﺣﺎل ﻫﻴﺠﺎﻧﻪ، وﺟﻌﻠﻮا ﺣﺮﻛﺔ اﻷﺟﻨﺤﺔ ﻓﻴﻪ )اﻟﺼﻔﻮف( ﳑﺎﺛﻠﺔ 
ﻫﻲ ﻟﻮﺣﺔ ﻓﻨﻴﺔ ﺗﻌﻮد ﺑﻨﺎ إﱃ ﻟﻮﺣﺎت أﰊ اﻟﻄﻴﺐ اﳌﺘﻨﱯ ، اﻟﺬي ﺗﻔﻨَﻦ ﰲ ﳊﺮﻛﺔ اﻷﻣﻮاج اﳌﺘﻼﻃﻤﺔ. و 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ ، ص 141
 ) 2 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 563
 ) 3 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن، ﳐﻄﻮط ، اﻟﻮرﻗﺔ 76
 ) 4 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 312
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 :اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيإﺑﺪاﻋﻬﺎ، ﳐﻠﺪا ﺳﲑة ﺳﻴﻒ اﻟﺪوﻟﺔ اﳊﺮﺑﻴﺔ. ﻓﻤﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﻫﺬا اﻻﺳﺘﻠﻬﺎم، ﻗﻮل 
     (1)
"ِْر .َ(َ<َْت .ِ>َِْش اَ3ِْر َ. َ
    !ِْ(َِدا  
ََدا8َ%ُ َMَْـــــَواِج 8ِـCِ  !
      ا>َ"8ـــــــل
  :  اﺑﻦ زﻣﺮكوﻣﻨﻪ ﻗﻮل 
"َُْث اََُِب 1َْد َKََطَم 
    َْو>ُــَ 
:ـــَْت 8ِَـ ا4ُــُـــــــول ُ !
َود8
 (2)	ُُــــــــوN َ
اﻟﻔﲏ ، ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﺗﻘﺪم اﳊﺎﻛﻢ اﻟﻘﺎﺋﺪ وﺳﻂ ﻫﻮل  اﻟﻤﺘﻨﺒﻲوﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﱵ ﺟﺎد ﺎ ﺗﺮاث 
ﳍﻼك، ﺣﲔ ﺗﺘﺄزم اﻟﻨﻔﺲ وﺗﺴﻮد اﻟﻮﺟﻮﻩ، وﺗﺘﻮﺗﺮ اﻷﻋﺼﺎب، ﺗُـَﻘﺪ ُﻣُﻪ ﺣﻴﻨﻬﺎ، ﺑَﺎِﺳَﻢ اﳌﻌﺮﻛﺔ وأﺟﻮاء ا
ﺤّﻴﺎ، ﻫﺎدئ اﻟﻨﻔﺲ.  ﻓﻬﺬﻩ ﺻﻮرة ﺳﻴﻒ اﻟﺪوﻟﺔ اﳊﻤﺪاﱐ إذا ﲪﻲ اﻟﻮﻃﻴﺲ وﺗﻌﺎﱃ 
ُ
اﻟﺜﻐﺮ ﻣﺸﺮق اﳌ
   (3)ﻣﺜﺎر اﻟﻨﻘﻊ واﺣﻠﻮﻟﻜﺖ اﻷﺟﻮاء. 
   (4)ﻗﺎﺋﻼ :  ﺔﺎن ﻏﺮﻧﺎﻃﻟﻴﺨﻠﻌﻬﺎ ﻋﻠﻰ ﺳﻠﻄ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦوﻫﻲ اﻟﱵ اﺳﺘﻌﺎرﻫﺎ 
َ!ْ:َـهُ 8B َــــْوِم اَِرَ*ِ 
 واَوPـــَــــ? 
َوا4َ ْـــــلُ َ.ِ	َـــــــ*ٌ  !
 أPََــــــر  َو	ِــــَ
  ( 5)ﺑﺎﻟﻘﻮل : اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ  اﻟﺜﻐﺮيﻛﻤﺎ أوﺣﺖ ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ 
 َُر   .ِ!َْــــــِل َو4َ7َ? ا
 َ:ْــــــــ%ٍ أPَْ.َــــــر ٍ
َو.ََدْت َِ<ِْل ُ>ُوِـــــCِ  !
 4ُْر3َُــــــCُ      
َ!ْ:َ? ا4َ!ِ7َـــــ*َ ِْــــــَد َذَِك 
    .َ	ــــــــًِ  
2ـــــَة&ِــــــــرا.ــCُُ  !
َ7Bِ اط
 َوِط(َــــــــــCُُ     
ﻟﺒﻴﺖ اﻷول ﲢﻴﻠﻨﺎ أﻛﺜﺮ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ، ﻓﺈن اﻟﺼﻮرة ﰲ ااﻟﻤﺘﻨﺒﻲ وإذا ﻛﻨﺎ ﻧﻠﺘﻘﻲ ﺑﻠﻮﺣﺔ  
  (6)، ﰲ ﻗﻮﻟﻪ: اﻟﺒﺤﺘﺮيﻋﻠﻰ ﺗﻠﻚ اﻟﱵ أﺑﺪﻋﻬﺎ 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 17
 ) 2 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص084
 ) 3 ( وذﻟﻚ ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل اﳌﺘﻨﱯ :  َُر .َِك اM.ََْطل ُَ!ْَ? َھِزَ*ً  *** َوَو>ْَُك َو& ُح َو<َ2ُْرَك .َ	ُِم 
  ت( ص-ﺑﲑوت )د -اﳌﺘﻨﱯ ، دﻳﻮاﻧﻪ، دار اﳉﻴﻞ  783
 ) 4 (  اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج7، ص 092
 ) 5 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص64
 ) 6 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص 192
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َ9َن َ<ـََر ا 7ــــ ْـ%ِ 8َْوَق 
    ُرُؤو	ِـــــَ 
وأ	ْَ8ََــ َـــــ ْـلٌ ََوَى  !
 ََواِ.ُــCُ     
 ، ﻫﻮ ﰲ ﺗﺸﺒﻴﻪ ﺷﻴﺌﲔاﻟﺒﺤﺘﺮيو ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦﻓﻮﺟﻪ اﻻﻟﺘﻘﺎء ﺑﲔ ﺻﻮرﰐ 
ﺑﻌﺘﻤﺔ اﻟﻠﻴﻞ اﻟﺒﻬﻴﻢ.  -ﰲ ﺳﻮادﻩ وﻗﺘﺎﻣﺘﻪ –ﺑﺸﻴﺌﲔ؛ ﺣﻴﺚ ﺷﺒﻪ ﻏﺒﺎر اﳌﻌﺮﻛﺔ اﻟﺬي ﻳﻌﻠﻮ اﻷﻓﻖ 
وﺷﺒﻬﻬﺎ ﰲ ﺑﺮﻳﻘﻬﺎ اﻟﺬي  -ﲟﺎ ﰲ ذﻟﻚ اﻟﺴﻴﻮف واﻟﺮﻣﺎح - وﻗﻄﻊ اﻟﺴﻼح اﳌﺘﻬﺎوﻳﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﺮؤوس، 
  ﻳﻠﻮح ﻣﻨﻬﺎ ﺑﻜﻮاﻛﺐ أو ﳒﻮم ُﺗِﺸﻊ وﺳﻂ ذﻟﻚ اﻟﻈﻼم.
  اء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت، ﺗﺸﺒﻴﻪ اﳌﻤﺪوح ﰲ ﻛﺮﻣﻪ ﺑﺎﻟﺒﺤﺮ،وﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﻘﺪﳝﺔ اﻟﱵ اﺳﺘﺪﻋﺎﻫﺎ ﺷﻌﺮ 
ﻣﻨﻮﻫﺎ ﺬﻩ اﻟﺼﻔﺔ ﰲ ﺷﺨﺺ  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفواﻟﻐﻴﺚ، واﻟﻐﻤﺎم، واﻟﺴﺤﺎب. ﻋﻠﻰ ﺷﺎﻛﻠﺔ ﻗﻮل 
  (1)(: ρاﻟﺮﺳﻮل )
ھـــُـــــَو ا2َُْث ، N وِ 
    ھـــُــــــَو أ>َــَْوُد 
َِن ا2َـــ ْـِث 8B .َْذِل اَّواِل  !
 َوأَْـَرُم     
ﻓﺮأى ﰲ ﻛﻔﻲ ﳑﺪوﺣﻪ، اﻟﻐﲏ ﺑﺎﷲ، ﻏﻴﻮًﻣﺎ ﲤﻄﺮ اﻟﻨﻌﻤﺔ ﻋﻠﻰ  ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦأﻣﺎ 
  (2)اﻟﺮﻋﻴﺔ، إذا ﻣﺎ أﻣﺴﻜﺖ اﻟﺴﻤﺎء، وﺿﺎق ﻢ اﳊﺎل. ﻓﻘﺎل : 
 َوَ4ـــَلُ َ7ّْــــCِ إ Xَذا -ـــــ5َ 
    ا"ََــــــ 
أ8:ًـــــــ .ِ"َِَــــــ*ِ  !
 ا2ُــــُوِث Pُُوـــــــــَ     
  ( 3)ﳑﺪوﺣﻪ أﲝﺮًا ﰲ ﺳﻌﺔ اﳉﻮد واﻟﻌﻄﺎء، ﻗﺎﺋﻼ:  اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيوﻳﺮى 
ن َـــَن .َ"ًْرا 8B ا(ُ!ُوِم 
    8Sن 8B  
.َِن ََدْــــCِ !ّــــــدى  !
 أ."ـــــًرا َ-ْــــَرا     
ﻣﻦ ﺗﻘﻠﻴﺪ ﺷﻌﺮي َدرََج ﻋﻠﻴﻪ  وﻳﻌﺪ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﺑﺎﻟﺒﺪر، واﻟﺸﻤﺲ، واﻟﻨﺠﻮم، واﻟﻜﻮاﻛﺐ ﻣﻠﻤﺤﺎ
أﺣﻤﺪ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت، ﺳﻮاء ﰲ ﳎﺎل اﻟﺘﻐﺰل ﺑﺎﶈﺒﻮب، أو ﰲ وﺻﻒ اﳌﻤﺪوح. وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻪ ﻗﻮل 
، ﻣﺸﺒﻬﺎ وﺟﻪ اﳌﻠﻚ ﺑﺎﻟﺒﺪر ﰲ ﻠﻠﻪ واﺳﺘﻀﺎءﺗﻪ ﻟﻴﻠﺔ اﻻﺣﺘﻔﺎل ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ يﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﺎن اﻷﻧﺼﺎر 
   (4)اﻟﻨﺒﻮي: 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 771
 ) 2 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج7، ص 992
 ) 3 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص912
 ) 4 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن، ﳐﻄﻮط ، اﻟﻮرﻗﺔ 09
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َوَْم َــــُْن َ أِــَر 
    اْؤـــَن .ِـــــــَ   
ٍر إN ُ" ـــــََك ِْن .َـــــــــد ْ !
 َُط(ُِــــــــــCُ      
ﺟﺎﻣﻌﺎ ﰲ ﺗﺸﺒﻴﻬﻪ ﺑﲔ ﺛﻼﺛﺔ ﻋﻨﺎﺻﺮ ﻣﺴﺘﻮﺣﺎة ﻣﻦ ﻣﺎدة اﻟﺼﻮرة  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻣﻨﻪ ﻗﻮل  
            (1)اﻟﻘﺪﳝﺔ ﰲ وﺻﻒ اﳊﺒﻴﺐ، وﻫﻲ : ﻏﺼﻦ اﻟﺒﺎن، واﻟﺒﺪر، واﻟﺸﻤﺲ، ﻗﺎﺋﻼ: 
َ9َ Cُ Pُ3ُْن .َـــــٍن "َِل ٌ
    8َ!َًــــــ  
ر وا- ُْس 8B 4َد ْCِ وا.د !
 َزْھَراٌت     
اﳌﻌﺮوﻓﺔ ﰲ ﻣﺪح ﻣﻠﻚ اﻟﻐﺴﺎﺳﻨﺔ    اﻟﻨﺎﺑﻐﺔوﰲ ﻋﺎﱂ اﻟﺸﻤﺲ، واﻟﻨﻮر، واﻟﻀﻴﺎء، ﺗﻔﺮض ﺻﻮرة 
 ﻋﻦ أﻓﻖ ﺧﻴﺎل ﻫﺬا اﻟﺸﺎﻋﺮ -ﺑﻼ ﺷﻚ –اﻟﺬي ﻳﺼﺪر  ﻳﺤﻴﻰ ﺑﻦ ﺧﻠﺪونﺳﻠﻄﺎﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
  ﰲ ﻗﻮﻟﻪ:  
ُھَو ا:ُْطــُب َو اM8َْKَُك -ُُْب 
    	ََِـــــCِ   
َوَھلْ َداَرِت ا-ُْ.َُن إNَِ َ!?  !
 ا:ُْطــِب     
8ََْن َذا َُو	َ? أَْو ُ&َِھB 
    >َKَــــCَُ   
َو َھْََت !- ـــ ْـِس اُِَرِة ن  !
 (2)َـــــــْرِب  
اﻟﻘﺪﳝﺔ ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، ﺗﺼﻮﻳﺮ ﺣﺎﻟﺔ اﳍﺪم واﳋﺮاب ﰲ اﻟﺪﻳﺎر، واﻹﺷﺎرة إﱃ وﻣﻦ اﻟﺼﻮر 
   (3):  ﻋﺒﺪ اﻟﺮﺣﻤﻦ ﺑﻦ ﺧﻠﺪونﻓﻌﻞ )اﻟﺪﻫﺮ/ اﻟﺰﻣﻦ( ﻛﻘﻮة ﺗﺪﻣﲑ. ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮل 
َ.َ<َْت .ِــَ أَْــــــِدي ا.ـــ!َ?َ 
    َدْت    وَـــــرد 
8B َْط7ِــــــَ !ــــد ْھِر آُي   !
 4ُطـــُـــوِب     
  ( 4):  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻣﻨﻪ ﻗﻮل 
8ََ أَْر.ُ(ًــــ َر&ـــَْت َ>ْـَم 
    ِرَ&ِَ   
َKََـــــُب 8ِَــــــ -َـَــــل ٌ !
 َو >َــــــُوب     
ﰲ ﺳﻴﺎق ﺗﻌﺒﲑﻩ ﻋﻦ ﻓﻌﻞ ﻋﻮاﻣﻞ اﻟﻄﺒﻴﻌﺔ ﰲ اﻟﻄﻠﻞ  اﻣﺮئ اﻟﻘﻴﺲﻓﻬﻮ ﺬا ﻳﺴﺘﺪﻋﻲ ﺻﻮرة 
اﻟﺪار، رﻳﺢ اﳉﻨﻮب واﻟﺸﻤﺎل؛ إﺣﺪاﳘﺎ ﺗﻄﻤﺲ واﻷﺧﺮى ﺗﻌﺮي، وﻛﺄﳕﺎ  وﻗﺪ ﺗﻨﺎوﺑﺖ ﻋﻠﻰ ﺳﺎﺣﺔ
  ﻫﻮ ﻋﺒﺚ ﺑﺎﳌﻜﺎن.
أﻣﺎ ﰲ ﺳﻴﺎق اﻟﻐﺰل، ﻓﻤﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﱵ ﻋﺎﻧﻘﺖ أﺳﻠﻮب اﻟﻘﺪﻣﺎء واﺳﺘﻮﺣﺖ ﻣﻦ ﺧﻴﺎﳍﻢ ﺗﻠﻚ 
اﻟﱵ ﺗُـَﻘّﺪم اﶈﺐ ﰲ ﺻﻮرة اﻟﺒﻄﻞ اﳌﻐﺎﻣﺮ، ﺑﻞ اﻷﺳﻄﻮري أﺣﻴﺎﻧﺎ، ﺣﻴﺚ ﻳﺘﺤّﺪى اﳊﺮّاس واﳉﻴﻮش 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص062
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج 2، ص332
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ج3، ص405
 ) 4  ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 804
  اب ا: ــــــء ا                                                                 ا ا: اـــــرة اـــــ 
 524 
، أو إﱃ ﻣﻐﺎﻣﺮات ﻋﻤﺮ ﺑﻦ أﺑﻲ رﺑﻴﻌﺔﺎﳌﺨﺎﻃﺮ واﻷﻫﻮال. وﻫﻮ ﻣﺸﻬﺪ ﻳﻌﻴﺪﻧﺎ إﱃ ﻗﺼﺺ وﻻ ﻳﺒﺎﱄ ﺑ
اﻟﻐﺮاﻣﻴﺔ، واﻟﱵ ﻧﻘﺘﻄﻒ ﻣﻨﻬﺎ ﻗﻮﻟﻪ ﳐﺎﻃﺒﺎ ﺻﺎﺣﺒﺘﻪ، وﻗﺪ ﺗﻮّﺟﺴﺖ ﺧﻴﻔﺔ ﻣﻦ أﻫﻠﻬﺎ :  اﻣﺮئ اﻟﻘﻴﺲ
    (1)
8:!ــــت َِــــــَن ِ 
    أ.َْــــــــَرُح 1َــــــًِدا    
وَْو 1ََط(ـُوا َرأ	ِــــB ََدِْك  !
 َوأَْو3َــــBِ      
   (2)إﱃ أن ﻳﻘﻮل، ﻗﺎﺻﺪا ﲞﻄﺎﺑﻪ، زوﺟﻬﺎ : 
أ َ:ْُ!ُِــــــــB َواَ-ِْر8ــــــBِ 
    َ&َ>ِ(ـــBِ    
َو َ	ْُوَـــــ*ٌ ُزْرٌق َ9َْَــــِب  !
 أPََْواِل     
  وﻗﻮﻟﻪ ﻣﻦ اﳌﻌﻠﻘﺔ : 
>ــــوزت أ4َْرا	ً  إَْَ َو 
    َ(ْ-ــــًَرا   
 !Bّ "ٍرا3ــــــً َو 	ّرون َ !
       (3)َ:ْَ!ِـــــــــB
   (4): إﺳﻤﺎﻋﻴﻞ ﺑﻦ اﻷﺣﻤﺮﺣﻴﺚ ﻧﻠﺘﻘﻲ ﲟﺜﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة اﳌﺘﻌﺎﻟﻴﺔ ﰲ ﻗﻮل اﻷﻣﲑ 
َف أَُزور َوَــــــْو أّن ا	 ُو
    -ََواِھـــــــــُر    
َو أَْدُــــــو و َو أََن  !
 ا>َ"ِـــــَم ََزاُرَھـ      
   (5):  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻛﺬا ﰲ ﻗﻮل 
َوأPَْ-َ? "ِَ? َْ!َ? َوإْن ََن 
    1َْ	ُَ     
أََد َِــــــْن َ4ْ-َهُ >َْ-ً  !
 ََرَْرَــــــ       
ﺮزﻫﺎ، وﰲ ﳎﺎل وﺻﻒ ﻣﻄﻴﺔ اﻟﺮﺣﻠﺔ، ﻧﻠﺘﻘﻲ أﻳﻀﺎ ﲟﻌﺎﱂ اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ اﳉﺎﻫﻠﻴﺔ. وﻣﻦ أﺑ
.  (6)ﺗﺸﺒﻴﻪ اﻟﻨﺎﻗﺔ ﺑﺎﻟﺴﻔﻴﻨﺔ، وﻫﻲ ﺻﻮرة ﻛﺜﲑا ﻣﺎ ﺗﺪاوﳍﺎ ﺷﻌﺮاء اﳉﺎﻫﻠﻴﺔ ﰲ ﻣﻘﻄﻊ وﺻﻒ اﻟﻈﻌﺎﺋﻦ 
  ( 7): ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦوﳕﺜﻞ ﻫﻨﺎ ﺑﻘﻮل 
                                                 
 ) 1 ( اﻣﺮؤ اﻟﻘﻴﺲ، اﻟﺪﻳﻮان : 141
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ:241
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ: ص93
 ) 4 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ: ﻧﺜﲑ ﻓﺮاﺋﺪ اﳉﻤﺎن، ص873
 ) 5 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 323
 ) 6 ( ﻣﻦ ذﻟﻚ، ﻗﻮل ﻟﺒﻴﺪ :           
  .	َِ:َِــــٍف َ-ْ.ُو"َـــ*ٍ َو ِدَھـــــن ٍ***   َ	َ7ِَ*ِ ادي َط.ََق َدْرأََھ                          
  ﻟﺒﻴﺪ ﺑﻦ رﺑﻴﻌﺔ، اﻟﺪﻳﻮان، دار ﺻﺎدر ﺑﲑوت، ص - 802
 ) 7(  اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج 7،ص 092
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	َ7َِــــــــــُن آٍل 
ـــَرى      َطَواھــــــــــَ ا	 ـــــ
و-ــــــق ا"ُــــــُزوِن  !
 و1َْطـــ%ُ ا	ُــــــُول       
واﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج اﻟﱵ ﺳﺒﻖ ﺗﻘﺪﳝﻬﺎ ﰲ ﺳﻴﺎﻗﺎت ﳐﺘﻠﻔﺔ، ﻳﺘﺄﻛﺪ ﻟﻘﺎرئ اﻟﺸﻌﺮ 
اﳌﻮﻟﺪي ﻣﺪى ﺗﺸﺒﺚ أﺻﺤﺎﺑﻪ ﺑﺎﻷﺳﻠﻮب اﻟﺘﺼﻮﻳﺮي اﻟﻘﺪﱘ، إن ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺼﻮرة، أو ﻃﺮﻳﻘﺔ 
ﺔ، ﺻﻮﻏﻬﺎ وﺗﺸﻜﻴﻠﻬﺎ، وﻟﻐﺘﻬﺎ اﳌﻌﱪة ﻋﻨﻬﺎ، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻌﻜﺲ إﻣﻌﺎﻧﺎ واﺿﺤﺎ ﰲ ﻃﻠﺐ اﻟﺼﻮرة اﻟﻘﺪﳝ
  واﻻﻣﺘﺜﺎل ﻟﺘﻘﺎﻟﻴﺪﻫﺎ اﻟﻔﻨﻴﺔ اﻟﱵ أرﺳﻴﺖ ﻣﻊ ﺷﻌﺮاء اﻟﻌﺮب اﻷواﺋﻞ ﰲ اﳉﺎﻫﻠﻴﺔ .
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  أﻧﻮاع اﻟﺼﻮرة :  -2
ﺣﺎزم إن اﳊﺴﻴﺔ ﻫﻲ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺼﻮرة، وﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺸﻌﺮ ذاﺗﻪ، ﻛﻤﺎ ﺳﺒﻖ أن ﺗﺒّﲔ ﻣﻊ ﻧﺺ 
، ﰲ أن اﻷﻗﺎوﻳﻞ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﺗﻘﻮم ﻋﻠﻰ اﻟﺘﺨﻴﻴﻞ، اﻟﺬي ﺑﺪورﻩ ﺗﺎﺑﻊ ﻟﻠﺤﺲ، وﻫﻮ اﻟﺮأي اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻨﻲ
  اﻟﺴﺎﺋﺪ ﰲ اﻟﺒﻴﺌﺔ اﻟﻨﻘﺪﻳﺔ واﻟﺒﻼﻏﻴﺔ، ﺳﻮاء ﻋﻨﺪ اﻟﻘﺪﻣﺎء أو ﻟﺪى اﶈﺪﺛﲔ. 
، اﺳﺘﻮﻗﻔﻪ اﻷﺳﻠﻮب اﻟﺘﺼﻮﻳﺮي (1)ﳌﺸﻜﻠﺔ اﻹﻋﺠﺎز ﰲ اﻟﻘﺮآن اﻟﻜﺮﱘ اﻟﺮﻣﺎﻧﻲﻓﻌﻨﺪ ﻣﻌﺎﳉﺔ 
ﻓﻴﻪ، وﺷّﺪ اﻧﺘﺒﺎﻫﻪ ﰲ ﻫﺬا اﻷﺳﻠﻮب ﻣﺎ ﻳﻌﺘﻤﺪ ﻣﻦ ﺗﻘﺪﱘ ﻟﻠﻤﻌﻨﻮي ﺑﺎﳊﺴﻲ، وﻋّﺪﻩ ﻣﻈﻬﺮًا ﻣﻦ 
ﺮ إﱃ ﻗﻮة اﻟﺘﺄﺛﲑ اﻟﱵ ﲢﻘﻘﻬﺎ اﻷوﺟﻪ اﻟﺒﻼﻏﻴﺔ اﳌﻌﺮوﻓﺔ ﰲ اﳌﺘﻠﻘﻲ، ﻋﻨﺪ ﻣﻈﺎﻫﺮ اﻹﻋﺠﺎز ﺑﺎﻟﻨﻈ
إﺧﺮاﺟﻬﺎ ﻟﻠﺸﻲء اﻟﻌﻘﻠﻲ اﳌﻌﻨﻮي ﰲ ﺻﻮرة ﺣﺴﻴﺔ. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﺷّﺪد ﻋﻠﻰ ﺑﻼﻏﺔ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ واﻻﺳﺘﻌﺎرة 
  وأﳘﻴﺘﻬﺎ ﰲ أداء اﳌﻌﲎ .
ﻴﺔ ﻫﺬا ﻣﺒﻴﻨﺎ أﳘ(2)ﻋﻨﺪ ﻣﻮﺿﻮع اﻹﺧﺮاج اﳊﺴﻲ ﻟﻠﻤﻌﲎ ُﻣَﻄﻮﻻ ً ﺟﺎﺑﺮ ﻋﺼﻔﻮروﻟﻘﺪ وﻗﻒ 
. ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲإﱃ أن اﻧﺘﻬﻰ إﱃ  اﻟﺠﺎﺣﻆاﳉﺎﻧﺐ، وإﳊﺎح اﻟﻘﺪﻣﺎء ﻋﻠﻴﻪ، اﺑﺘﺪاء ﻣﻦ 
ﻫﺬا اﻷﺧﲑ اﻟﺬي ﺗﻘﺘﻄﻊ ﻣﻦ ﻛﺘﺎﺑﻪ "أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ" ﻧﺼﺎ ﻳﺆﻛﺪ ﻓﻴﻪ ﺑﻼﻏﺔ اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ اﳊﺴﻲ، وﻣﺎ 
إن أﻧﺲ اﻟﻨﻔﻮس ﻳﺆدﻳﻪ ﻣﻦ وﻇﻴﻔﺔ ﻓﻨﻴﺔ وﻣﻌﻨﻮﻳﺔ، وﻣﺎ ﻳﻮﻟﺪ ﻣﻦ إﺛﺎرة واﺳﺘﺠﺎﺑﺔ ﻟﺪى اﳌﻠﺘﻘﻰ.ﻳﻘﻮل: "
أن ﳔﺮﺟﻬﺎ ﻣﻦ ﺧﻔﻲ إﱃ ﺟﻠﻲ، وﺗﺄﺗﻴﻬﺎ ﺑﺼﺮﻳﺢ ﺑﻌﺪ ُﻣﻜﲎ ، وأن َﺗﺮدﻫﺎ ﰲ اﻟﺸﻲء ﺗﻌﻠﻤﻬﺎ إﻳﺎﻩ إﱃ 
ﺷﻲء آﺧﺮ ﻫﻲ ﺑﺸﺄﻧﻪ أﻋﻠﻢ، وﺛﻘﺘﻬﺎ ﺑﻪ ﰲ اﳌﻌﺮﻓﺔ أﺣﻜﻢ، ﳓﻮ أن ﺗﻨﻘﻠﻬﺎ ﻣﻦ اﻟﻌﻘﻞ إﱃ 
ﺘﻔﺎد ﻣﻦ ﻃﺮق اﻹﺣﺴﺎس، وﻋﻤﺎ ﻳﻌﻠﻢ ﺑﺎﻟﻔﻜﺮ إﱃ ﻣﺎ ﻳﻌﻠﻢ ﺑﺎﻻﺿﻄﺮار واﻟﻄﺒﻊ، ﻷن اﻟﻌﻠﻢ اﳌﺴ
اﳊﻮاس، أو اﳌﺮﻛﻮز ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﻟﻄﺒﻊ وﻋﻠﻰ ﺣﺪ اﻟﻀﺮورة ﻳﻔﻀﻞ اﳌﺴﺘﻔﺎد ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﻟﻨﻈﺮ 
         ( 3)واﻟﻔﻜﺮ ﰲ اﻟﻘﻮة واﻻﺳﺘﺤﻜﺎم وﺑﻠﻮغ اﻟﺜﻘﺔ ﻓﻴﻪ ﻏﺎﻳﺔ اﻟﺘﻤﺎم ". 
ﰒ ﻳﻀﻴﻒ ﻣﻌﻠﻼ ﻷﳘﻴﺔ اﻟﺘﻘﺪﱘ اﳊﺴﻲ، وﺗﻨﺎﻏﻤﻪ ﻣﻊ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﻨﻔﺲ اﻟﺒﺸﺮﻳﺔ، وأن اﳌﺒﺪع ﰲ 
ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻮاء، ﳛﻘﻘﺎن ﻣﻦ ﺧﻼﻟﻪ ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻦ اﻹﺷﺒﺎع ﻟﻠﺤﻨﲔ إﱃ اﻟﻄﻔﻮﻟﺔ، ﻓﻴﻘﻮل: "  ذﻟﻚ واﳌﺘﻠﻘﻲ
وﻣﻌﻠﻮم أن اﻟﻌﻠﻢ اﻷول أﺗﻰ اﻟﻨﻔﺲ أوﻻ ﻣﻦ ﻃﺮﻳﻖ اﳊﻮاس واﻟﻄﺒﺎع، ﰒ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﻟﻨﻈﺮ واﻟﺮوﻳﺔ، 
  ﻓﻬﻮ إذن أﻣﺲ ﺎ َرِﲪًﺎ، وأﻗﻮى ﻟﺪﻳﻬﺎ ذﳑﺎ، وأﻗﺪم ﳍﺎ ﺻﺤﺒﺔ، وآﻛﺪ ﻋﻨﺪﻫـﺎ 
                                                 
 ) 1 ( ﻳﻨﻈﺮ : ﻋﺼﻔﻮر ﺟﺎﺑﺮ، اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ ﰲ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي اﻟﺒﻼﻏﻲ، ص 162 إﱃ 562
 )2 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﻟﻔﺼﻞ اﻟﺮاﺑﻊ ﻛﺎﻣﻼ ﻣﻦ ﻛﺘﺎب اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ.اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ ص552 إﱃ 703
 ) 3 (  اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص 201
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  (   1)ﺣﺮﻣﺔ ".  
ﺘﻌﺒﲑ اﳊﺴﻲ ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻷﺳﺎس ﻫﻮ ﻧﻮع ﻣﻦ اﻹﺷﺒﺎع ﻟﻠﺤﻨﲔ إﱃ اﻷﺻﻞ، أو إﱃ إن اﻟ  
  اﻟﻄﻔﻮﻟﺔ اﻹﻧﺴﺎﻧﻴﺔ. وإﱃ ﻫﺬا َﻣَﺮد  أﻧﺴﻪ وﻣﻨﺎط أﳘﻴﺘﻪ.
وﰲ اﻟﺪراﺳﺎت اﳊﺪﻳﺜﺔ ﻟﻠﺼﻮرة، ﻧﻠﺘﻘﻲ ﲝﺸﺪ ﻣﻦ اﻷﺣﻜﺎم ﺗﻌﻴﺪ أﳘﻴﺘﻬﺎ إﱃ ﻗﺪرﺎ ﻋﻠﻰ   
وأﺎ إذا ﱂ ﺗﻌﺘﻤﺪ (  2)ﻣﻦ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺸﻌﺮ. اﻟﺘﺠﺴﻴﻢ اﳌﻌﻨﻮي. وﲡﻌﻞ اﳊﺴﻴﺔ ﻣﻦ ﻃﺒﻴﻌﺘﻬﺎ، وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ
ﻣﺆﻛﺪا ﻋﻠﻰ أﳘﻴﺔ اﳊﺴﻴﺔ ﰲ اﻟﺼﻮرة، وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ  اﻟﻮﻟﻲ ﻣﺤﻤﺪﻳﻘﻮل  (3)اﳊﺴﻲ ﻓﻘﺪت ﻣﱪر وﺟﻮدﻫﺎ.
ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮ:"إﺎ ]اﳊﺴﻴﺔ[ﺟﻮﻫﺮ اﻟﻌﻤﻞ اﻟﺸﻌﺮي واﺳﱰاﺗﻴﺠﻴﺔ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﻜﱪى... ورﲟﺎ 
     (4)ﻗﺪ ﻳﻜﻮن ﳎﺮدا ". ﲰﻴﺖ اﻟﺼﻮرة ﺻﻮرة ﻷﺎ ﺗﻘﺪم ﺻﻮرة ﺣﺴﻴﺔ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﺷﻲء 
وإذا ﻛﺎن ﻗﺪ ﺗﺄﻛﺪ ﻟﻨﺎ أن اﳊﺴﻴﺔ ﻫﻲ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺼﻮرة وﺟﻮﻫﺮ اﻟﺸﻌﺮ، ﻓﺈن اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ   
واﻻﺳﺘﻌﺎرة أو اﺎز ﺑﻌﺎﻣﺔ ﰲ رأي اﻟﻨﻘﺎد واﻟﺒﻼﻏﻴﲔ اﻟﻌﺮب، وﻻﺳﻴﻤﺎ اﻟﻘﺪﻣﺎء ﻫﻲ وﺳﺎﺋﻞ وأدوات 
  ( 5)اﻟﺒﻼﻏﻴﺔ. أن اﻟﺼﻮرة ﺗﻨﺤﺼﺮ ﰲ ﻫﺬﻩ اﻷوﺟﻪ  -ﺑﺎﻟﺘﺎﱄ–اﻟﺘﻘﺪﱘ اﳊﺴﻲ ﻟﻠﻤﺠﺮد، ورأوا 
وﻋﻠﻰ أﺳﺎس ﻣﻦ ﻫﺬا  اﻟﺘﺼﻮر ﺳﺘﻜﻮن ﻣﻌﺎﳉﺔ اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، وذﻟﻚ اﻋﺘﺒﺎرًا   
ﻟﻄﺒﻴﻌﺘﻪ اﻟﺘﻘﻠﻴﺪﻳﺔ؛ ﺣﻴﺚ إن ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﺗﺴﺘﺠﻴﺐ إﱃ ﺣﺪ ﺑﻌﻴﺪ ﳌﻔﻬﻮم 
  اﻟﻨﻘﺎد اﻟﻘﺪﻣﺎء ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮﻳﺎت ﻋﺪﻳﺪة، ﺳﺘﺘﻀﺢ ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﺘﻌﺎﻣﻞ ﻣﻊ اﻟﻨﻤﺎذج اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ .
واﻟﺒﺎﺣﺚ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي، ﳚﺪ أن اﻟﺼﻮرة ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻃﺒﻴﻌﺘﻬﺎ وأدواﺎ، ﺗﺘﻮزع ﻋﻠﻰ 
ﳏﻮرﻳﻦ ﻛﺒﲑﻳﻦ: اﶈﻮر اﻷول، ﲤﺜﻠﻪ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﻴﺎﻧﻴﺔ ﺑﺄﻧﻮاﻋﻬﺎ اﳌﻌﺮوﻓﺔ؛ ﻣﻦ ﺗﺸﺒﻴﻪ، واﺳﺘﻌﺎرة، وﻛﻨﺎﻳﺔ. 
 واﻟﺜﺎﱐ ﻳﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ اﻟﱵ ﺑﺪورﻫﺎ ﺗﺴﺠﻞ ﺣﻀﻮرًا واﺳﻌﺎ ﰲ ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ .
  اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﻴﺎﻧﻴـﺔ :أوﻻ:
                                                 
  .  201 اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ ، ص(  1) 
 ) 2 ( ﻳﻨﻈﺮ: ﻣﺼﻄﻔﻰ ﻧﺎﺻﻒ، اﻟﺼﻮرة اﻷدﺑﻴﺔ، ص 821-921
  ﺳﺎﺳﲔ ﻋﺴﺎف، اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، ص - و- 82
  ﳏﻤﺪ ﺣﺴﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، اﻟﺼﻮرة واﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي، ص - و- 23
 ) 3 ( ﻳﻨﻈﺮ: ﳏﻤﺪ اﻟﻮﱄ، اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﰲ اﳋﻄﺎب اﻟﺒﻼﻏﻲ واﻟﻨﻘﺪي، ط1، اﳌﺮﻛﺰ اﻟﺜﻘﺎﰲ اﻟﻌﺮﰊ، ﺑﲑوت، ﻟﺒﻨﺎن، 0991، ص 352
 ) 4 ( اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص 252
 ) 5 ( ﻳﻨﻈﺮ: ﻋﺜﻤﺎن ﻋﺒﺪ اﻟﻔﺘﺎح، ﻧﻈﺮﻳﺔ اﻟﺸﻌﺮ ﰲ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﻟﺸﺒﺎب ، ﻣﺼﺮ ، 8991، ص 451، 061
، 51 ، دار اﻷﻧﺪﻟﺲ، ﺑﲑوت،     3وﻳﻨﻈﺮ أﻳﻀﺎ : اﻟﺒﻄﻞ ﻋﻠﻲ، اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ ﺣﱴ أواﺧﺮ اﻟﻘﺮن اﻟﺜﺎﱐ اﳍﺠﺮي، اﻟﺪراﺳﺔ ﰲ أﺻﻮﳍﺎ وﺗﻄﻮرﻫﺎ، ط
  ﻟﺒﻨﺎن،  3791ص 
  رة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، صوﻳﻨﻈﺮ : ﺳﺎﺳﲔ ﻋﺴﺎف، اﻟﺼﻮ   56-66
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اﳌﻘﺼﻮد ﺑﺎﻟﺼﻮرة اﻟﺒﻴﺎﻧﻴﺔ، ﻛﻤﺎ ﻫﻮ ﻣﻌﺮوف ﰲ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ، ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﺗﻘﻮم    
 -ﻛﻤﺎ ﺳﺒﻖ اﻟﺬﻛﺮ-ﻋﻠﻰ اﻷوﺟﻪ اﻟﺒﻼﻏﻴﺔ؛ ﻛﺎﻟﺘﺸﺒﻴﻪ، واﻻﺳﺘﻌﺎرة، واﻟﻜﻨﺎﻳﺔ، واﺎز ﺑﺄﻧﻮاﻋﻪ. وﻫﻲ 
ﳎﺮد، ﺑﻄﺮﻳﻘﺔ ﺣﺴﻴﺔ ﺗﺆدي اﻷدوات اﻟﱵ ُﲤﻜﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ اﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻢ ﻓﻜﺮة أو إﺣﺴﺎس، أو ﻣﻌﲎ 
  إﱃ اﻹﺑﺎﻧﺔ واﻟﺘﻮﺿﻴﺢ.
ﻏﲑ أن اﻟﻘﺪﻣﺎء، وإن ﻛﺎﻧﻮا ﻋﻠﻰ وﻋﻲ ﺑﻘﻴﻤﺔ اﻟﺘﻘﺪﱘ اﳊﺴﻲ ﻟﻠﻤﻌﲎ، ﻓﺈﻢ اﻗﺘﺼﺮوا ﰲ   
ﺗﻘﺴﻴﻤﻬﻢ ﻟﻠﺼﻮرة ﻋﻠﻰ ﺟﺎﻧﺒﻬﺎ اﻟﺸﻜﻠﻲ ﻓﺤﺴﺐ، وﻣﺎ ﳝﻜﻦ أن ﲢﻘﻘﻪ ﻣﻦ ﻣﻘﺎرﺑﺔ ﺑﲔ ﻃﺮﻓﻴﻬﺎ، 
اﳌﺘﻌﺪد داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﻮاﺣﺪ، ﺣﱴ وإن دون أن ﻳﺮﺑﻄﻮا ذﻟﻚ ﺑﺎﻟﻌﺎﻃﻔﺔ. ﻓﺎﺳﺘﻬﻮاﻫﻢ ﻣﺜﻼ، اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ 
ﻧﻈﺮة ﻻ ﺗﻨﺼﻒ اﻟﺼﻮرة ﻛﻞ  –ﺑﻼ ﺷﻚ–. وﺗﻠﻚ (1)ﺗﻨﺎﻓﺮت اﻟﺼﻮرة اﳊﺴﻴﺔ ﻣﻊ اﻟﺼﻮرة اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ 
اﻹﻧﺼﺎف، ﺑﻞ ﲡﺮدﻫﺎ ﻣﻦ إﺣﺪى أﻫﻢ ﺧﺼﺎﺋﺼﻬﺎ، وﲡﻌﻠﻬﺎ ﻗﺎﺻﺮة ﻋﻦ أداء وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ ﻛﺎﻣﻠﺔ ﻣﻦ 
وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ ﻻ ﺗﻘﻒ ﻋﻨﺪ ﺣﺪود  ﺣﻴﺚ إﺣﺪاث اﻻﺳﺘﺠﺎﺑﺔ اﻟﺘﺎﻣﺔ واﻷﺛﺮ اﻟﻌﻤﻴﻖ ﰲ اﳌﺘﻠﻘﻲ. ذﻟﻚ أن
  إﺛﺎرة اﳌﺘﻌﺔ ﻓﺤﺴﺐ .
ﻣﻦ ﻫﻨﺎ، ﻧﺼﺖ اﻟﺪراﺳﺎت اﳊﺪﻳﺜﺔ ﻋﻠﻰ أﳘﻴﺔ اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ واﳌﺸﺎﻋﺮ، واﻷﺟﻮاء اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ ﰲ   
ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺼﻮرة، ﻋﻠﻰ اﻋﺘﺒﺎر أن اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ اﻟﺸﻌﺮي ﻻ ﻳﻌﲏ ﻧﻘﻞ اﻟﻮاﻗﻊ ﻛﻤﺎ ﻫﻮ. وإﳕﺎ ﻳﻨﻘﻞ رؤﻳﺔ 
ﺪ، وذﻟﻚ ﲟﺎ ﻳﻀﻔﻲ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻠﻰ ذﻟﻚ اﻟﻨﻘﻞ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻟﻠﻮاﻗﻊ. إﻧﻪ إﻋﺎدة ﺧﻠﻖ وﺗﺸﻜﻴﻞ ﻟﻪ ﻣﻦ ﺟﺪﻳ
: " ﻣﺤﻤﺪ ﺣﺴﻦ ﻋﺒﺪ اﷲواﻟﺘﺼﻮﻳﺮ ﻣﻦ ذاﺗﻪ وﻣﻦ ﻇﻼﻟﻪ اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ وﺣﺎﻻﺗﻪ اﻟﺸﻌﻮرﻳﺔ. ﻳﻘـﻮل 
اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ إﻋﺎدة ﺧﻠﻘﻪ ﻟﻠﻮاﻗﻊ ﻻ ﻳﺘﻮﻗﻒ ﻋﻨﺪ اﻟﺸﻲء ﻛﺤﻘﻴﻘﺔ ﻣﺴﺘﻘﻠﺔ وإﳕﺎ ﻳﻌﻴﺪ ﺧﻠﻘﻪ ﺑﻄﺮﻳﻘﺔ 
وﻳﺸﻤﻞ ﻛﻞ ﺣﻘﺎﺋﻖ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ  ﺗﺸﻤﻞ اﻟﺸﻲء وﺟﻮاﻧﺐ اﻹﺛﺎرة اﳊﺴﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﺼﻠﻪ ﺬا اﻟﺸﻲء،
وﻫﻮ ﺬا ﻳﺆﻛﺪ ﻋﻠﻰ ﻋﻨﺼﺮ اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ، وﻛﺬا ﻋﻠﻰ رﺑﻂ اﻟﺼﻮرة ﺑﺎﳌﺒﺪع  (2)واﻟﻄﺎﺑﻊ اﳌﺰاﺟﻲ ﻟﻠﺘﺠﺮﺑﺔ. "
وﺑﻄﺒﻴﻌﺔ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ. وﰲ ﺿﻮء ﻫﺬا اﳌﻔﻬﻮم، ﳓﺎول أن ﻧﺴﺘﻜﺸﻒ ﻣﻌﺎﱂ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﻴﺎﻧﻴﺔ ﰲ اﻟﻨﺺ 
ﺳﺘﻴﻌﺎﺎ ﳊﻤﻮﻟﺔ اﳌﺸﺎﻋﺮ اﳌﻮﻟﺪي، وإﱃ أي ﻣﺪى ﳒﺤﺖ ﰲ اﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ؟ وﻣﺎ ﻣﺪى ا
واﻟﻌﻮاﻃﻒ اﻟﱵ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻬﺎ اﻟﺬات اﳌﺒﺪﻋﺔ؟ وﻣﺎ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﻌﻤﻖ اﻟﺬي ﲢﻘﻖ ﻟﻠﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ 
        اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﰲ أﻧﻮاﻋﻬﺎ اﻟﺒﻴﺎﻧﻴﺔ اﳌﺬﻛﻮرة؟.
  : اﻟﺼﻮرة اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴﺔ -أ
                                                 
  .12  ﻳﻨﻈﺮ : اﻟﺒﻄﻞ ﻋﻠﻲ، اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ، ص(  1) 
  ) 2 ( ﻋﺒﺪ اﷲ ﳏﻤﺪ ﺣﺴﻦ، اﻟﺼﻮرة واﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي، ص 43
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إن اﳌﺘﻔﺤﺺ ﻟﻠﱰاث اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ ﻻ ﺷﻚ ﻳﻠﺘﻘﻲ ﺑﺘﻠﻚ اﳍﺎﻟﺔ واﻟﻌﻨﺎﻳﺔ اﳋﺎﺻﺔ اﻟﱵ   
ﻴﻂ ﺎ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺟﻌﻠﺘﻪ أﺣﺪ أﻫﻢ أرﻛﺎن اﻟﺸﻌﺮ، وﻏﺮﺿﺎ ﻣﻦ أﻏﺮاﺿﻪ؛ ﻓﺄﻏﺮاض أﺣ
 (1)، ﻫﻲ: " اﳌﺪﻳﺢ، واﳍﺠﺎء، واﻟﻨﺴﻴﺐ، واﳌﺮاﺛﻲ، واﻟﻮﺻﻒ، واﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ".ﻗﺪاﻣﺔاﻟﺸﻌﺮ ﻋﻨﺪ 
ﰲ ﲬﺴﺔ، ﻫﻲ: " اﻟﻨﺴﻴﺐ، واﳌﺪح، واﳍﺠﺎء، واﻟﻔﺨﺮ، واﻟﻮﺻﻒ، وﻳﺪﺧﻞ  اﻟﺮﻣﺎﻧﻲوﺣﺼﺮﻫﺎ 
ﺬا اﻟﺸﺄن ﻣﺎ ﻧﺼﻪ: "وﻗﺎل ﻏﲑ واﺣﺪ  اﺑﻦ رﺷﻴﻖوﻳﻨﻘﻞ  (2)ﻌﺎرة ﰲ ﺑﺎب اﻟﻮﺻﻒ".اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ واﻻﺳﺘ
ﻣﻦ اﻟﻌﻠﻤﺎء: اﻟﺸﻌﺮ ﻣﺎ اﺷﺘﻤﻞ ﻋﻠﻰ اﳌﺜﻞ اﻟﺴﺎﺋﺮ، واﻻﺳﺘﻌﺎرة اﻟﺮاﺋﻘﺔ، واﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﻟﻮاﻗﻊ. وﻣﺎ ﺳﻮى 
  ( 3)ذﻟﻚ ﻓﺈﳕﺎ ﻟﻘﺎﺋﻠﻪ ﻓﻀﻞ اﻟﻮزن" . 
اﻷﳘﻴﺔ اﻷوﱃ ﻟﻠﺘﺸﺒﻴﻪ، وﻣﻦ ﻓﻬﺆﻻء وإن ﻗﺼﺪوا إﱃ اﻟﺼﻮرة ﺑﺎﻷوﺟﻪ اﻟﺒﻴﺎﻧﻴﺔ، ﻓﺈﻢ ﻳﻮﻟﻮن   
، اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮﺑﻌﺪﻩ، اﻻﺳﺘﻌﺎرة. ﺣﻴﺚ ﻇﻞ اﻷﻣﺮ ﻛﺬﻟﻚ، ﻋﻠﻰ اﻷﻗﻞ إﱃ ﻏﺎﻳﺔ ﻋﺼﺮ 
  اﻟﺬي ارﺗﻘﻰ ﺑﺎﻻﺳﺘﻌﺎرة إﱃ اﳌﺴﺘﻮى اﻟﺬي زاﲪﺖ ﻓﻴﻪ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﻫﺬﻩ اﳌﻜﺎﻧﺔ، وﻗﺎﲰﺘﻪ ﻫﺬﻩ اﻟﻌﻨﺎﻳﺔ.
ﻠﺔ، ﻛﻤﺎ ﻫﻮ اﻟﺸﺄن ﻣﺜﻼ ﰲ وﻣﻦ ﻣﻈﺎﻫﺮ ﻓﺘﻨﻪ اﻟﻘﺪﻣﺎء ﺑﺎﻟﺘﺸﺒﻴﻪ أﻢ اﲣﺬوﻩ أﺳﺎﺳﺎ ﻟﻠﻤﻔﺎﺿ  
. وﻗﺪ رأوا ﰲ ﻫﺬا اﻟﺸﻜﻞ اﻟﺒﻴﺎﱐ دﻟﻴﻞ اﻟﻔﻄﻨﺔ واﳊﺬق، وﻋﻼﻣﺔ اﻟﻘﺪرة اﻣﺮئ اﻟﻘﻴﺲﺗﻘﺪﱘ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
ﻋﻠﻰ اﻟﺘﻤﻴﻴﺰ واﻟﻮﻋﻲ ﺑﻄﺒﻴﻌﺔ اﻟﻌﻼﻗﺔ ﺑﲔ اﻷﺷﻴﺎء واﻛﺘﺸﺎف اﻟﺮواﺑﻂ ﺑﻴﻨﻬﺎ. وﰲ ذﻟﻚ ﻣﺎ ﻳﺘﻄﻠﺐ 
: "وأﺷﺪ ﻣﺎ ﺗﻜﻠﻔﻪ اﺑﻦ رﺷﻴﻖﻘﻮل اﳉﻬﺪ وإﻋﻤﺎل اﻟﻔﻜﺮ، وﻓﻴﻪ أﻳﻀﺎ ﻣﺎ ﻳﻌﻜﺲ ﻗﻴﻤﺔ ﻫﺬﻩ اﻷداة. ﻳ
                    (4)اﻟﺸﺎﻋﺮ، ﺻﻌﻮﺑﺔ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ، ﳌﺎ ﳛﺘﺎج إﻟﻴﻪ ﻣﻦ ﺷﺎﻫﺪ اﻟﻌﻘﻞ واﻗﺘﻀﺎء اﻟﻌﻴﺎن". 
وﻣﻦ أﺳﺒﺎب اﻟﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﻟﺪى اﻟﻘﺪﻣﺎء أﻧﻪ ﳝﺜﻞ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﻼﻏﻴﺔ اﻟﱵ ﲢﺎﻓﻆ ﻋﻠﻰ إﻗﺎﻣﺔ 
ﻋﻠﻰ ﻋﻜﺲ اﻻﺳﺘﻌﺎرة اﻟﱵ ﺗﻌﺒﺚ ﺑﺘﻠﻚ اﻟﻌﻘﻞ واﳌﻨﻄﻖ.  - ﺑﺬﻟﻚ –اﳊﺪود ﺑﲔ اﻷﺷﻴﺎء، ﻓﺘﻮاﻓﻖ 
  اﳊﺪود.
  ﻋﻠﻰ أن ﻣﺼـﺪر اﻟﻔﺘﻨﺔ ﺑﺎﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﻟﺪى اﻟﻨﻘﺎد واﻟﺒﻼﻏﻴﲔ ﻻ ﳝﻜﻦ أن ﺗﻨﻔﺼﻞ ﻋﻦ ﻓﺘﻨـﺔ
اﻟﺸﻌﺮاء اﻟﻘﺪاﻣﻰ ﺑﻪ؛ ﻓﻜﺜﲑا ﻣﺎ ﺗﻨﺎﻓﺴﻮا ﻓﻴﻤﺎ ﺑﻴﻨﻬﻢ ﻟﻠﻈﻔﺮ ﺑﺎﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﳌﺒﺘﻜﺮ اﻟﻄﺮﻳﻒ. وﻟﻨﺎ أن ﻧﺬﻛﺮ 
ﻦ ﻛﺘﺐ اﻟﻨﻘﺪ واﻟﺒﻼﻏﺔ، واﻟﺬي ﻳﺴﺠﻞ اﻟﺬي ﺗﻨﺎﻗﻠﺘﻪ اﻟﻌﺪﻳﺪ ﻣ اﻟﺒﺤﺘﺮيﻫﻨﺎ ﻣﻮﻗﻒ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
                                                 
 )1 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 19
 ) 2 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ اﻟﻘﲑواﱐ: اﻟﻌﻤﺪة،ج 1، ص 021 .
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ج1، ص 221
 ) 4 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ، اﻟﻌﻤﺪة،ج1، ص 582
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، إﱃ درﺟﺔ أن ﺷﻜﻞ ﻟﺪﻳﻪ ﻫﺎﺟًﺴﺎ واﻧﺸﻐﺎًﻻ إﱃ (1)اﳌﺘﻌﺪد اﻣﺮيء اﻟﻘﻴﺲإﻋﺠﺎﺑﻪ اﻟﻜﺒﲑ ﺑﺘﺸﺒﻴﻪ 
  أن أﺗﻰ ﲟﺜﻠﻪ، ﺑﻞ وﺗﻔﻮق ﻋﻨﻪ ﰲ رأي ﻛﺜﲑ ﻣﻦ اﻟﻨﻘﺎد.
  ﻓﻔﻲ ﻫﺬا اﳌﻮﻗﻒ ﻣﺎ ﻳﻘﻮم دﻟﻴﻼ ﻋﻠﻰ ﺷﻐﻒ اﻟﻘﺪﻣﺎء، ﻧﻘﺎًدا وﺷﻌﺮاء ﺑﺎﻟﺼﻮرة اﻟﺘﺸﺒﻴﺒﻬﻴﺔ.  
ﻋﻦ ﺣﺪ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ، ﻓﺘﻌﺮﻳﻔﺎت اﻟﻘﺪﻣﺎء ﻟﻪ ﺗﻠﺘﻘﻲ ﰲ ﻛﻮﻧﻪ: ﻣﻘﺎرﺑﺔ وﻣﺸﺎﺔ ﺑﲔ اﻷﺷﻴﺎء أﻣﺎ   
: " إﻧﻪ ﻣﻦ اﻷﻣﻮر اﳌﻌﻠﻮﻣﺔ أن اﻟﺸﻲء ﻻ ﻳﺸﺒﻪ ﺑﻨﻔﺴﻪ وﺑﻐﲑﻩ ﻗﺪاﻣﺔوﻟﻴﺲ ﻣﻄﺎﺑﻘﺔ واﲢﺎدا . ﻳﻘﻮل 
 ﻣﻦ ﻛﻞ اﳉﻬﺎت؛ إذ ﻛﺎن اﻟﺸﻴﺌﺎن إذا ﺗﺸﺎﺎ ﻣﻦ ﲨﻴﻊ اﻟﻮﺟﻮﻩ، وﱂ ﻳﻘﻊ ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ ﺗﻐﺎﻳﺮ اﻟﺒﺘﺔ اﲢَﺪا،
          (2)ﻓﺼﺎر اﻻﺛﻨﺎن واﺣﺪا ". 
أن اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ : "ﺻﻔﺔ اﻟﺸﻲء ﲟﺎ ﻗﺎرﺑﻪ وﺷﺎﻛﻠﻪ، ﻣﻦ ﺟﻬﺔ واﺣﺪة أو  اﺑﻦ رﺷﻴﻖوﻳﺮى   
   (3)ﺟﻬﺎت ﻛﺜﲑة، ﻻ ﻣﻦ ﲨﻴﻊ ﺟﻬﺎﺗﻪ؛ ﻷﻧﻪ ﻟﻮ ﻧﺎﺳﺒﻪ ﻣﻨﺎﺳﺒﺔ ﻛﻠﻴﺔ ﻟﻜﺎن إﻳﺎﻩ " .
ﺎ ، ﻣﻊ ﺣﺮﺻﻪ ﻋﻠﻰ رﺳﻢ ﻫﺬﻩ اﳊﺪود ﺑﲔ ﻃﺮﰲ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ، واﺳﺘﻘﻼل أﺣﺪﳘﻗﺪاﻣﺔﻋﻠﻰ أن   
ﻋﻦ اﻵﺧﺮ، ﻳﺮى أن أﺣﺴﻦ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﻣﺎ ﻗﺎرب داﺋﺮة اﻻﲢﺎد، وﲢﻘﻘﺖ ﻓﻴﻪ ﺗﻘﺎﻃﻌﺎت ﻛﺜﲑة، ﻓﻜﺎﻧﺖ 
ﻧﻘﺎط اﻻﺗﻔﺎق ﻏﺎﻟﺒﺔ ﻋﻠﻰ أوﺟﻪ اﻻﻓﱰاق: " ﻓﺄﺣﺴﻦ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﻫﻮ ﻣﺎ أوﻗﻊ ﺑﲔ اﻟﺸﻴﺌﲔ اﺷﱰاﻛﻬﻤﺎ 
  ﰲ اﻟﺼﻔﺎت أﻛﺜﺮ ﻣﻦ اﻧﻔﺮادﳘﺎ ﻓﻴﻬﺎ، ﺣﱴ ﻳﺪﱐ ﻤﺎ إﱃ ﺣﺎل اﻻﲢﺎد".    
  .(4)، اﻟﺬي ﻳﺮى أن ﻗﻮة اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﺗﻜﻤﻦ ﰲ ﺗﻌّﺪد أوﺟﻪ اﻟﺸﺒﻪ ﻓﻴـﻪﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒـﺎاوﻫﺬا ﻣﺬﻫﺐ   
وﻣﻦ ﻋﻼﻣﺎت اﳉﻮدة واﻻﺳﺘﺤﺴﺎن ﰲ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ أن ﻳﱪﻫﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻠﻰ ﻗﺪرﺗﻪ ﰲ اﻛﺘﺸﺎف   
اﻟﻌﻼﻗﺎت ﺑﲔ اﻷﺷﻴﺎء، وذﻟﻚ ﻣﻦ ﺧﻼل اﳉﻤﻊ ﺑﲔ اﳌﺘﺒﺎﻋﺪْﻳﻦ؛ أو ﺑﻌﺒﺎرة أﺧﺮى، أن ﻳﻮﻗﻊ ﺷﺪة 
. ﻓﻔﻲ ذﻟﻚ دﻟﻴﻞ (5)" ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲف. وﻫﺬا ﻣﺎ ﻗﺎل ﺑﻪ ﰲ ﺷﺪة اﻻﺧﺘﻼ فاﻻﺋﺘﻼ
اﻟﻘﺪرة واﳊﺬق ﻟﺪى اﻟﺸﺎﻋﺮ، ﺷﺮﻳﻄﺔ أن ﻻ ﻳﺴﺘﻜﺮﻩ اﻟﻮﺻﻒ ﻋﻠﻰ ﺣﺪ ﺗﻌﺒﲑﻩ؛ ﲟﻌﲎ أن ﻻ ﻳﻘﺮ 
                                                 
 ) 1 ( ﺣﻴﺚ ﻳﻨﻘﻞ اﺑﻦ رﺷﻴﻖ، أن اﻟﺒﺤﱰي ﻣﺎ ﻗﺮ ﺑﻪ اﻟﻘﺮار ﻣﺬ ﲰﻊ ﻗﻮل اﻣﺮئ اﻟﻘﻴﺲ، ﺣﱴ ﺻﻨﻊ ﻫﺬا اﻟﺒﻴﺖ: 
 َوأ	َْَ8ََـــــــ َْــــــل ٌََـــــــَوى
  ◌ ُََواِ.ُـــC
َـــ9َن  َ<َـــــَر ا :ْــ%ِ 8َــــــْوَق  ***
 ُرؤو	ـــــــ
  ئ اﻟﻘﻴﺲ، ﻓﻬﻮ :أﻣﺎ ﺑﻴﺖ اﻣﺮ 
َـــَدى َوْـِرَھ ا(ُ ـــُب و 
 ا"َ-ْــُف ا.َBِ
َـــ9َن 1!ُُــــوَب اط ــــــر  ***
 َرْط.ًــــــ َوَــ.	ًِــ
  اﺑﻦ رﺷﻴﻖ ، اﻟﻌﻤﺪة، ص  092-192
 ) 2 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص421
 ) 3 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ اﻟﻘﲑواﱐ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص682
 ) 4 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎ اﻟﻌﻠﻮي، ﻋﻴﺎر اﻟﺸﻌﺮ، ص65
 ) 5 ( ﻳﻨﻈﺮ : اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص231
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ﻣﺸﺎﺔ ﺑﲔ ﳐﺘﻠﻔْﲔ ﻻ أﺳﺎس ﳍﺎ وﻻ ﻣﺮﺟﻊ ﰲ اﻟﻌﻘﻞ. ﻳﻘﻮل: " وﱂ أرد ﺑﻘﻮﱄ إن اﳊﺬق ﰲ إﳚﺎد 
اﻷﺟﻨﺎس، إﻧﻚ ﺗﻘﺪر أن ﲢﺪث ﻫﻨﺎك ﻣﺸﺎﺔ ﻟﻴﺲ ﳍﺎ أﺻﻞ ﰲ اﻻﺋﺘﻼف ﺑﲔ اﳌﺨﺘﻠﻔﺎت ﰲ 
اﻟﻌﻘﻞ. وإﳕﺎ اﳌﻌﲎ أن ﻫﻨﺎك ﻣﺸﺎﺎت ﺧﻔﻴﺔ ﻳﺪق اﳌﺴﻠﻚ إﻟﻴﻬﺎ، ﻓﺈذا ﺗﻐﻠﻐﻞ ﻓﻜﺮك ﻓﺄدرﻛﻬﺎ ﻓﻘﺪ 
  .    (1)اﺳﺘﺤﻘﻘﺖ اﻟﻔﻀَﻞ" 
أﻣﺎ ﻋﻦ وﻇﻴﻔﺔ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ، ﻓﻬﻲ "اﻹﻳﻀﺎح واﻹﺑﺎﻧﺔ" وﻫﺬا ﲝﻜﻢ ﻃﺒﻴﻌﺘﻪ اﳊﺴﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻘﻮم   
ة أﺷﻴﺎء ﳎﺴﺪة ﰲ اﻟﻮاﻗﻊ، ﻓَـُﺘْﺨﺮَِج اﻷﻏﻤﺾ إﱃ اﻷوﺿﺢ، ﻻﺳﻴﻤﺎ ﰲ ﺣﺎﻟﺔ ﺗﺸﺒﻴﻪ اﺮد ﻋﻠﻰ ﳏﺎﻛﺎ
: " ﻫﻮ اﻟﺬي ﳜﺮج اﻷﻏﻤﺾ إﱃ اﻷوﺿﺢ ﻓﻴﻔﻴﺪ ﺑﻴﺎﻧًﺎ... اﻟﺮﻣﺎﻧﻲﺑﺎﳊﺴﻲ؛ ﻓﺎﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﳊﺴﻦ ﻋﻨﺪ 
وﺷﺮح ذﻟﻚ، أن ﻣﺎ ﺗﻘﻊ ﻋﻠﻴﻪ اﳊﺎﺳﺔ أوﺿﺢ ﰲ اﳉﻤﻠﺔ ﳑﺎ ﻻ ﺗﻘﻊ ﻋﻠﻴﻪ اﳊﺎﺳﺔ، واﳌﺸﺎﻫﺪ أوﺿﺢ 
  . وﻷﺟﻞ ﻫﺬا اﺳﺘﻬﺠﻦ ﺗﺸﺒﻴﻪ اﳊﺴﻲ ﺑﺎﳌﻌﻨﻮي.(2)ﻦ اﻟﻐﺎﺋﺐ"ﻣ
وإﱃ ﺟﺎﻧﺐ وﻇﻴﻔﺔ اﻟﺘﻮﺿﻴﺢ واﻹﺑﺎﻧﺔ، ﻓﺈن ﻟﻠﺘﺸﺒﻴﻪ وﻇﺎﺋﻒ أﺧﺮى، ﻣﻨﻬﺎ: "اﺧﺘﺼﺎر اﳌﻌﲎ   
. وﻣﻨﻬﺎ "اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ"؛ ذﻟﻚ (3):" ﳜﺘﺼﺮ ﻣﺎ ﺑﲔ اﳌﺸﺮق واﳌﻐﺮب"ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫـﺮوﺗﻜﺜﻴﻔﻪ"، ﺣﱴ أﻧﻪ ﻋﻨﺪ 
ﱏ ﺑﺎﻷﻋﻠﻰ إن أردت ﻣﺪﺣﻪ، وﺗﺸﺒﻴﻪ اﻷﻋﻠﻰ ﺑﺎﻷدون إذا أردت أن ﺳﺒﻴﻞ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ:" أن ﺗﺸﺒﻪ اﻷد
  ( 4)ذﻣﻪ." 
وﻳﻄﻮل ﺑﻨﺎ اﳌﻘﺎم ﻟﻮ اﺳﱰﺳﻠﻨﺎ ﰲ ﺗﺘﺒﻊ ﻋﻼﻣﺎت اﳉﻮدة واﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﻟﺪى اﻟﻨﻘﺎد واﻟﺒﻼﻏﻴﲔ   
  اﻟﻌﺮب، وﻣﺎ أرﺳﻮﻩ ﻣﻦ ﻗﻮاﻋﺪ، وﺷﺮوط، وﻣﻘﺎﻳﻴﺲ ﻟﻺﺻﺎﺑﺔ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻨﻮع ﻣﻦ اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ اﻟﺒﻴﺎﱐ. 
ﻩ اﻹﺿﺎءة اﳌﻌﺠﻠﺔ أن ﳓﺎول اﺳﺘﻜﺸﺎف ﻣﻼﻣﺢ اﻟﺼﻮرة ﻋﻠﻰ أن اﻷﺟﺪر ﻳﻌﺪ ﻫﺬ
اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴﺔ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، وﻣﺪى ﲡﺎوﺎ ﻣﻊ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ واﻟﺘﻘﻠﻴﺪﻳﺔ. وﻣﺴﺘﻮى 
  أداﺋﻬﺎ اﻟﻔﲏ واﳌﻌﻨﻮي.
  ﻳﻨﺒﻐﻲ أن أﺷﲑ ﺑﺪاﻳﺔ أن اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي ﻗﺪ ارﺗﺒﻄﺖ ارﺗﺒﺎﻃﺎ وﺛﻴﻘﺎ ﺑﺎﻟﺸﺨﺼﻴﺔ
أن  (5)ﻤﺎ ﻳﺘﻌﻠﻖ ﲜﺎﻧﺒﻬﺎ اﳌﻌﻨﻮي. وﻗﺪ ﺳﺒﻖ أن ﺗﺒّﲔ ﰲ اﻟﺪراﺳﺔ اﳌﻮﺿﻮﻋﺎﺗﻴﺔاﶈﻤﺪﻳﺔ، ﺧﺎﺻﺔ ﻓﻴ
اﻟﺸﻌﺮاء ﱂ ﻳﻠﺘﻔﺘﻮا ﰲ ﻣﻀﺎﻣﻴﻨﻬﻢ اﳌﺪﺣﻴﺔ إﱃ اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ اﳊﺴﻴﺔ ﺑﺎﺳﺘﺜﻨﺎء ﻣﺎ ﻛﺎن ﻣﻦ ﺷﺎﻋﺮ اﻟﺪوﻟﺔ 
ﰲ ﺑﻌﺾ ﻗﺼﺎﺋﺪﻩ. َﻋَﺪا ذﻟﻚ، ﻓﺈن اﻟﱰﻛﻴﺰ اﻧﺼﺐ أﺳﺎﺳﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﺼﻔﺎت  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفاﳊﻔﺼﻴﺔ، 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص031-131
 ) 2 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ اﻟﻘﲑواﱐ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص 782
 ) 3 ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ: أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص111
 ) 4 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ اﻟﻘﲑواﱐ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص 092
 ) 5 ( ﻳﻨﻈﺮ، ص 471- 671 ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﺒﺤﺚ.
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ﻌﻄﻴﺎت اﻟﺴﻠﻮﻛﻴﺔ واﻟﻘﻴﻤﻴﺔ. ﻛﻤﺎ أﻢ ﰲ ﺳﻴﺎق اﻹﺷﺎدة ﺑﻠﻴﻠﺔ اﳌﻴﻼد اﻟﻨﺒﻮي، اﻧﻄﻠﻘﻮا ﻣﻦ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ واﳌ
اﻟﺼﻔﺎت اﺮدة اﻟﱵ ﺗﻌﻠﻮ ﺑﺎﳌﻨﺎﺳﺒﺔ وﺗُـَﻌﻈﻢ ﺷﺄﺎ. وﻛﺬا ﻛﺎن اﻟﺘﻌﺎﻣﻞ ﰲ ﳎﺎل اﻟﺘﻨﻮﻳﻪ ﺑﺮﺳﺎﻟﺔ 
  .اﻹﺳﻼم اﳋﺎﻟﺪة. وﻛﺬﻟﻚ ﻛﺎﻧﺖ أﻳﻀﺎ اﻟﻌﻨﺎﻳﺔ ﰲ ﻣﻘﻄﻊ ﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن ﺑﺎﻟﻘﻴﻢ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ أﻛﺜﺮ
وﻋﻠﻰ ﻫﺬا، ﻓﺈن ﻃﺒﻴﻌﺔ اﳌﻮﺿﻮع ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﻫﻲ إﱃ اﻟﺘﺠﺮﻳﺪ أﻗﺮب، وﻻ ﺷﻚ أن   
ﳍﺬﻩ اﻟﻄﺒﻴﻌﺔ ﺗﺄﺛﲑﻫﺎ ﰲ ﳎﺎل اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ. ﺣﻴﺚ ﻳﺴﺠﻞ اﻟﻘﺎرئ ﳍﺬا اﻟﺸﻌﺮ ﻏﻠﺒﺔ اﻟﺼﻮرة اﻟﱵ ﺗﻨﻄﻠﻖ 
ﻣﻦ اﺮدات؛ ﻛﺎﻟﺘﻘﻮى، واﻟﻮرع، واﻟﺸﺠﺎﻋﺔ، واﻟﻜﺮم، واﻟﻘﺪاﺳﺔ، واﻟﺮﻓﻌﺔ، واﻹﳝﺎن، واﻟﺸﺮك. وﻣﺎ 
ﱃ ذﻟﻚ ﻣﻦ اﻟﺼﻔﺎت واﻟﻘﻴﻢ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ، اﻟﱵ ﺷﻜﻠﺖ اﻟﻄﺮف اﻷول ﰲ ﻣﻌﺎدﻟﺔ اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ إ
  اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ.
( ﺑﺎﻟﻨﻮر وﻣﺸﺘﻘﺎﺗﻪ ρوﻣﻦ أﻛﺜﺮ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮر ﺷﻴﻮﻋﺎ، ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﺗﻘﻮم ﻋﻞ ﺗﺸﺒﻴﻪ اﻟﺮﺳﻮل)  
–وﻣﺼﺎدرﻩ، ﺗﻌﺒﲑا ﻋﻦ رﻓﻌﺘﻪ وﻋﻠﻮ ﻣﻘﺎﻣﻪ. أو ﻋﻦ ﻫﺪاﻳﺘﻪ ﻟﻠﻨﺎس، ووﺿﻮح ﺠﻪ. أو ﻋﻦ ﺣﻘﻴﻘﺘﻪ 
  ﻛﻤﺎ ﺗﺼﻮرﻫﺎ اﳌﺘﺼﻮﻓﺔ.  -ﻴﺔاﻟﻔﻠﺴﻔ
     ( 1): ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ ﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐوﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ اﻟﺼﻮر اﻟﻨﻮرﻳﺔ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴﺔ، ﻗﻮل   
إَِـ? أَْن 8َــَرى ا!َْـــلُ ِْن 
 ُــــوِر َو>ْــــCِِ 
-َف 	ُ"ٌْب َْن 	ََ  ََــــ !
 1َٍَر َـم ًّ
ﻮر ﳏﻤﺪ ﻛﺄﺎ ﺳﺤﺐ ﺑﺪدﻫﺎ وﺟﻼﻫﺎ ﻓﻘﺪ ﻛﺎﻧﺖ ﻟﻴﻠﺔ اﳌﻴﻼد اﻟﻨﺒﻮي ﲟﺎ ﻻح ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ ﻧ  
( ﺑﺎﻟﻘﻤﺮ. وﻣﺎ ρﺿﻮء اﻟﻘﻤﺮ. وﻫﻮ ﺗﺸﺒﻴﻪ ﻣﺮﻛٌﺐ ﻳﻘﺎرن ﺷﻴﺌﲔ ﺑﺸﻴﺌﲔ، اﻟﻠﻴﻞ ﺑﺎﻟﺴﺤﺐ، وﳏﻤﺪ )
ﻫﺬا اﻟﻨﻮر إﻻ إﺷﺎرة إﱃ ﻋﻠﻮ اﻟﺸﺄن وﺧﺼﻮﺻﻴﺔ اﳌﻌﺪن. وإذا ﻛﺎﻧﺖ أﻃﺮاف اﻟﺼﻮرة ﺗﺒﺪو ﰲ 
ﻮ ﰲ اﳊﻘﻴﻘﺔ ﻣﻘﺎرﻧﺔ ﺑﲔ ﻣﻌﻨﻮي اﻟﻈﺎﻫﺮ ﺣﺴﻴﺔ، ﻓﺈن ﻣﺎ ﻳﻨﺘﻬﻲ إﻟﻴﻪ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﰲ ﻣﻌﻨﺎﻩ اﻟﺒﻌﻴﺪ، ﻫ
  وﺣﺴﻲ؛ ﺑﲔ )اﻟﻈﻼل/ اﻟﻠﻴﻞ واﻟﺴﺤﺐ(، ) واﳍﺪاﻳﺔ/ اﻟﻨﻮر واﻟﻘﻤﺮ(.
( ﺷﺒﻴﻬﺔ ρ، ﻓﻘﺪ ﺑﺪت ﻟﻪ ﺑﺸﺮى اﻷﻧﺒﻴﺎء اﳌﺘﺘﺎﻟﻴﺔ ﻋﻦ ﻧﺒﻮءة ﳏﻤﺪ )أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲأﻣﺎ 
  ﺑﻌﻼﻣﺎت اﻟﺼﺒﺢ اﻟﺒﺎدﻳﺔ ﰲ اﻟﻜﻮاﻛﺐ اﻟﱵ ﺗﺘﻘﺪﻣﻪ ﻣﺸﲑة إﱃ اﻧﺒﻼﺟﻪ. ﻳﻘﻮل: 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 775
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>ََءْت ُ.-ر ار	ل ارام 
 .ــــC   
.دو َ.َ-ِًرا  3.ــــ5 !
  (1)وا.C
( ﻋﻠﻰ ﺳﺎﺋﺮ اﻷﻧﺒﻴﺎء واﻟﺮﺳﻞ، ρإﱃ ﺑﻴﺎن ﻓﻀﻞ ﳏﻤﺪ ) اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيوﻳﺴﻌﻰ 
واﻟﺘﺴﺎﻣﻲ ﺑﻪ إﱃ أﻋﻠﻰ اﻟﺮﺗﺐ، ﻓﺘﺴﺘﺪﻋﻲ ﻫﺬﻩ اﻟﻔﻜﺮة إﱃ ﳐﻴﻠﺘﻪ ﺻﻮرًة ﻛﻮﻧﻴﺔ، ﺗﺸﺎرك ﰲ ﺗﻜﻮﻳﻨﻬﺎ" 
  ( 2)اﻟﺸﻤﺲ" و "اﻟﺪراري". ﻳﻘﻮل : 
.ُBِY َــــــCُ 8َ&ْلٌ َ!َ? ُــــل 
 ُْر	َــــٍل   
8َ&ُ!َْت -َُْس ا َر  ََـــ !
 اد راِرَ 
ﺣﻴﺚ ﻳﺒﲔ ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﺼﻮرة ﻓﻀﻞ اﻟﺸﻤﺲ ﻋﻠﻰ اﻟﻜﻮاﻛﺐ؛ إذ ﻫﻲ ﻣﺼﺪر ﻧﻮرﻫﺎ  
واﻣﺪادﻫﻢ  ( ﰲ ﻋﻼﻗﺘﻪ ﺑﺎﻷﻧﺒﻴﺎءρوأﻟﻘﻬﺎ، ﻟﻴﺨﻠﻊ ﻫﺬا اﻟﻔﻀﻞ ﻋﻠﻰ اﳌﺸﺒﻪ اﻟﺬي ﻫﻮ اﻟﻨﱯ ﳏﻤﺪ)
ﺑﺎﳍﺪي اﻟﻨﺒﻮي. واﻟﺸﺎﻋﺮ وإن ﻛﺎن ﻗﺪ أﻓﺎد ﻣﻦ ﺗﻠﻚ اﻟﺼﻮرة اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴﺔ اﻟﱵ رﲰﻬﺎ اﻟﻨﺎﺑﻐﺔ ﳌﻠﻚ 
ﻳﺘﺤﺮك أﻳﻀﺎ ﰲ أﻓﻖ ﺻﻮﰲ، وﻳﺼﺪر ﻋﻦ ﻣﻘﻮﻟﺔ ﻣﻔﺎدﻫﺎ أن اﻟﻨﻮر  -ﺑﻼ ﺷﻚ -اﻟﻐﺴﺎﺳﻨﺔ، ﻓﺈﻧﻪ
  اﶈﻤﺪي ﻫﻮ ﻣﺼﺪر ﻛﻞ اﻟﻨﺒﻮات.
أﻛﱪ ﻣﻦ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ، ﺟﺎﻣﻌﺎ ﺑﲔ اﻟﺮﺳﻮل وﳒﺪﻩ ﰲ ﳕﻮذج آﺧﺮ ﻳُـْﺆﺛﺮ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﻟﺒﻠﻴﻎ ﻟﻴﺤﻘﻖ ﻗﺪرا 
واﻟﺮﺳﺎﻟﺔ؛ ﻓﺮأى ﰲ ﻫﺬا ﺑﺪرا ﰲ اﻟﻀﻴﺎء وﻠﻞ اﻟﻄﻠﻌﺔ، وﰲ ﺗﻠﻚ ﴰًﺴﺎ ﺑﻨﻮر ﻫﺪﻳﻬﺎ ووﺿﻮح ﺠﻬﺎ. 
  ( 3)ﻳﻘﻮل: 
أ.َْــــــَدى ََــ ِــــْن 
 َھْدِــــــــCِ َو>َ.ِِــــــCِ   
ُوَرْــــِن: -َْــُس &ُ"ـ?ً  !
 َو.َـْدُر ََٍم 
وﻫﻲ ﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﱵ ﲢﻈﻰ ﺑﻜﺜﲑ ﻣﻦ اﻻﺳﺘﺤﺴﺎن ﰲ اﻟﺘﺼﻮر اﻟﻨﻘﺪي اﻟﻘﺪﱘ؛ ﻷﺎ ﺗﻘﻮم 
  .(4)ﻋﻠﻰ ﺗﺸﺒﻴﻪ ﺷﻴﺌﲔ ﺑﺸﻴﺌﲔ
اﻟﺒﺪر واﻟﻨﺠﻮم ﻟﻴﻌﱪ ﻋﻦ ذﻟﻚ اﳌﺸﻬﺪ اﳌﻘﺪس ﻟﻴﻠﺔ اﻹﺳﺮاء، وﻗﺪ  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻳﺴﺘﺪﻋﻲ 
ﺮﺳﻮل ﺑﺪرا، وﰲ ( ﰲ ﺻﺤﺒﺔ "ﺟﱪﻳﻞ" و"ﻣﻴﻜﺎل" ﻓُﺨﻴَﻞ ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ وﻛﺄﻧﻪ ﻳﺮى ﰲ اﻟρﺧﺮج اﻟﺮﺳﻮل)
  اﳌﻠﻜﲔ ﳒﻤﲔ ﻳﺼﺤﺒﺎﻧﻪ، ﻳﻘﻮل: 
                                                 
  ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ج2، ص 972
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 191
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 212
 ) 4 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﺑﻦ رﺷﻴﻖ اﻟﻘﲑواﱐ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص 592
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َو	ََر َو>ِ.ْـرــــلُ َوِــَل ُ
 َِـــــً  
ََ 	ََر .َْدٌر .ن َ>ْَــBْ  !
 (1)ََطِـــــ%ٍ 
وﻫﻲ ﺻﻮرة ﺣﺴﻴﺔ ﰲ ﻃﺮﻓﻴﻬﺎ، ﻟﻜﻨﻬﺎ ﻣﻊ ذﻟﻚ ﻻ ﺗﻘﻒ ﻋﻨﺪ ﺣﺪود اﳌﺸﻬﺪ اﻟﺒﺼﺮي. إﺎ 
داﺧﻞ أﺟﻮاٍء -وﺗﻘﺪﻳﺲ ﻟﻠﺸﺨﺼﻴﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ، وﲡﻌﻠﻨﺎ ﻧﺴﺘﻮﺣﻲﺗﻨﻘﻞ إﻟﻴﻨﺎ أﻳﻀﺎ ﻋﺎﻃﻔﺔ إﻋﺠﺎب 
  ذﻟﻚ اﳌﺸﻬﺪ اﳌﻬﻴﺐ ﻣﻦ ﺗﻠﻚ اﻟﺮﺣﻠﺔ اﳌﻘﺪﺳﺔ. - إﳝﺎﻧﻴﺔ ﺧﺎﻟﺼﺔ
( وﻣﻌﻄﻴﺎﺎ اﳋﺎﺻﺔ، وﻫﻲ ﻣﻦ أﺑﺮز ﻋﻼﻣﺎت ρوﺗﻌﺪ اﳌﻌﺠﺰات اﻣﺘﺪادا ﻟﺸﺨﺼﻴﺔ اﻟﺮﺳﻮل)
ﻋﻠﻰ ﻏﺮار ﻣﺎ اﻟﻨﺒﻮة. ﻟﺬا ﺣﺮص اﻟﺸﻌﺮاء ﻋﻠﻰ ﺗﻘﺪﳝﻬﺎ ﰲ ﺻﻮرة ﺿﻮﺋﻴﺔ ﺗﺸﻲ ﺑﻨﻮر اﻟﻨﺒﻮة، وذﻟﻚ 
   (2): اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐﻧﻘﺮأ ﰲ ﻗﻮل 
َCُ اُ(ْ>ِـَزاُت از اِھـــــَراُت 
 َ9َ َــــ   
.ُــــــُروٌق .ِ[8َـــــــــِق  !
 اَ:ِـــــــــِن َواِـــــــ5ٌ  
ﺣﻴﺚ ﺷﺒﻪ اﳌﻌﺠﺰات ﺑﺎﻟﱪوق اﻟﱵ ﺗﻠﻮح ﰲ اﻷﻓﻖ. وﻻ ﺷﻚ أن اﻟﺼﻮرة ﻫﻨﺎ ﻻ ﺗﻘﻒ ﻋﻨﺪ 
  ﺮﻳﺔ واﻟﻀﻮﺋﻴﺔ وإﳕﺎ ﺗﻌﺪ ﺑﺎﳋﲑ واﻟﻴﻤﻦ اﻟﺬي ﺳﻴﻌﻘﺐ ﻫﺬﻩ )اﻟﱪوق/ اﳌﻌﺠﺰات(. ﺣﺪود اﻟﺒﺼ
(، ﻓﻘﺪ ﻛﺎن راﻓﺪا ﳍﺎ ρوﻣﺜﻠﻤﺎ ﺷﻜﻞ ﻋﺎﱂ اﻟﻨﻮر ﻣﺼﺪرا ﻫﺎﻣﺎ ﻟﻠﺼﻮرة اﳌﺘﻌﻠﻘﺔ ﺑﺎﻟﺮﺳﻮل)
أﻳﻀﺎ ﰲ ﳎﺎل اﻟﺜﻨﺎء ﻋﻠﻰ رﺳﺎﻟﺔ اﻹﺳﻼم. وإن ﻛﺎن ﻫﺬا اﻟﺮاﻓﺪ ﻫﻨﺎ ﻻ ﻳﻜﺎد ﻳﺮﺗﺪ إﻻ إﱃ ﻣﻨﺒﻊ 
؛ ﻓﺠﻞ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﺎت اﻟﱵ أﻗﺎﻣﻬﺎ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﰲ ﺳﻴﺎق اﳌﺪح واﻹﺷﺎدة واﺣﺪ ﻫﻮ " اﻟﺸﻤﺲ"
ﺑﻌﻘﻴﺪة اﻹﺳﻼم ﻳﻜﻮن اﳌﺸﺒﻪ ﺑﻪ ﻓﻴﻬﺎ ﻫﻮ "اﻟﺸﻤﺲ". وﻟﻌﻠﻬﻢ وﺟﺪوا ﻓﻴﻬﺎ ﻣﺒﺘﻐﺎﻫﻢ؛ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ إﺎ 
  ﺗﺸﻜﻞ اﳌﺼﺪر اﻷول اﻟﺬي ﺗﺴﺘﻤﺪ ﻣﻨﻪ ﺳﺎﺋﺮ اﻟﻜﻮاﻛﺐ ﺿﻴﺎءﻫﺎ، ﲟﺎ ﰲ ذﻟﻚ اﻟﻘﻤﺮ.
ﻌﺎع، وﻇﻬﻮر، ووﺿﻮح. ورﲟﺎ أﻳﻀﺎ ﻻﻗﱰاﺎ ﺑﺎﻟﻨﻬﺎر ﰒ ﳌﺎ وﺟﺪوا ﰲ اﻟﺸﻤﺲ ﻣﻦ ﻗﻮة إﺷ
إﱃ اﳍﺪى. وﻏﲑ ذﻟﻚ ﻣﻦ اﻟﺘﺄوﻳﻼت اﻟﱵ ﺗﺼﺐ ﰲ ﻫﺬا اﻻﲡﺎﻩ. ﺣﱴ أن  -دﻻﻟﻴﺎ–اﻟﺬي ﳛﻴﻞ 
ﺑﺎﻟﺸﻤﺲ واﻟﻨﻬﺎر ﻣﻌﺎ ﰲ ﺑﻨﺎء ﺻﻮرة ﺗﺸﺒﻴﻬﻴﺔ ﺗﺆﻛﺪ ﺻﻔﺔ اﻟﻮﺿﻮح ﰲ ﺞ رﺳﺎﻟﺔ  اﺳﺘﻌﺎنﻫﻨﺎك ﻣﻦ 
               (3): ﺎﻋﻴﻞ ﺑﻦ اﻷﺣﻤﺮإﺳﻤاﻹﺳﻼم وﺣﺠﺘﻬﺎ اﻟﺴﺎﻃﻌﺔ، ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮل 
َو>ََء و.ُْرَھـــــُن 
 ار	ََــــــ*ِ َوا&ــــ5ٌِ   
َو&ُ"ــَْت -َٌْس أ&َََء  ََـــ !
 ََُرَھـ 
  
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 653.
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ، ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 863.
 ) 3 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ إﲰﺎﻋﻴﻞ، ﻧﺜﲑ ﻓﺮاﺋﺪ اﳉﻤﺎن، ص971
  اب ا: ــــــء ا                                                                 ا ا: اـــــرة اـــــ 
 634 
اﻟﺪﻳﻦ ﺻﻮرة ﻟﻠﻬﺪي اﻹﺳﻼﻣﻲ وﻗﺪ ُﺷﺮﻓﺖ ﺑﻪ ﻣﻮاﻃﻦ  ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻟﺴﺎنوﻳﻘﻴﻢ 
ﺑﺎﻟﺸﻤﺲ اﻟﱵ أﺿﺎءت ﺑﻨﻮرﻫﺎ ﺗﻠﻚ اﻟﺒﻘﺎع  ( وﺣﻞ ﺑﺮﺑﻮﻋﻬﺎ ﺑﻌﺪ زﻣﻦ ﻣﻦ اﻟﺸﺮك، ﻓﺸﺒﻬﻪρاﻟﺮﺳﻮل)
   (1)ﻣﺒﺪدة ﺑﺬﻟﻚ ﻟﻴﻞ اﻟﺸﺮك. ﻳﻘﻮل: 
.Cَ أ-ََْرَق اد ـُن َ- ـــِس 
 ُــــوًرا 
َوآَن ِـــَن ا- ــــــْرِك  !
 َو1ْــــــُت اM8ُُــــــول 
وﺿﻮح اﻟﻨﻬﺞ، واﻟﺪﻟﻴﻞ، وﺗﺒﺼﺮة اﳋﻠﻖ  -ﻏﺎﻟﺒﺎ-واﻟﻨﻮر ﰲ ﻛﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﺎت ﻳﻌﺎدل
ﺎﳊﻖ. وﻣﺎ ﺷﺎﻛﻞ ﻫﺬا ﻣﻦ اﳌﻌﺎﱐ اﺮدة. اﻟﱵ ﺟﺴﺪت ﰲ اﻟﺸﻤﺲ وﻣﺘﻌﻠﻘﺎﺎ ﻣﻦ ﺑﺎب اﻹﺑﺎﻧﺔ ﺑ
  واﻟﺘﻮﺿﻴﺢ.
وﻻ ﳜﻔﻰ ﻋﻠﻰ أﺣﺪ ﻣﺎ ﳍﺬﻩ اﻟﺼﻮر ﻣﻦ ﻣﺮﺟﻌﻴﺔ دﻳﻨﻴﺔ، ﻓﺎﻵﻳﺎت اﻟﻘﺮآﻧﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻘﺮن ﺑﲔ 
ﻮﺿﻊ، رﺳﺎﻟﺔ اﻹﺳﻼم واﻟﻨﻮر ﻋﻤﻮًﻣﺎ، ﻫﻲ ﻣﻦ اﻟﻜﺜﺮة. ﲝﻴﺚ ﻻ ﻳﺘﺴﻊ اﳌﻘﺎم ﻹﺛﺒﺎﺎ ﰲ ﻫﺬا اﳌ
 (2)."1َْد >ََءُْم َِن ِ ُوٌر َوِَٌب ُ.ٌن وﺣﺴﺒﻨﺎ أن ﻧﺴﺘﺤﻀﺮ ﻣﻨﻬﺎ ﻗﻮﻟﻪ ﺗﻌﺎﱃ: " 
8ِذن آَُوا .ِCِ َوَز ُروه َو َ3َـُروهُ وا. (ـُوا اوَر اـِذي " وﻗﻮﻟﻪ ﺟﻞ ﺟﻼﻟﻪ:
َوََذَِك أَْو"َْَ إَِَْك ﻪ أﻳﻀﺎ: "وﻗﻮﻟﻪ ﺟﻞ ﺷﺄﻧ (3)".أُِْزلَ َ(َـCُ أَْوَِــَك ُھْم اُ7ْ!"ُِوَن 
ُرو"ً ِْن أَِْرَ َ ُَْت َْدِري َ اِَُب َوNَ اEِَُن َوَِْن >َ(َ!ْَهُ ُوًرا َِْدي 
   (4)" . .ِCِ ْن َ-َُء ْن ِ.َِدَ َو إِ َك َِْدي إَِ? 3َِراٍط ُ	ْَ:ِم ٍ
( اﻟﺬﻳﻦ ﻛﺎﻧﻮا ﻗﺪوة َوُﺳُﺮًﺟﺎ ﻳﻬﺘﺪى ﺎ ρر ﻟﻴﺸﻤﻞ ﺻﺤﺎﺑﺔ رﺳﻮل اﷲ)وﻟﻘﺪ اﻣﺘّﺪ ﻫﺬا اﻟﻨﻮ 
إﱃ اﻟﻨﻬﺞ اﻟﻘﻮﱘ. وﻫﺬا ﻣﺎ أوﺣﻰ ﻟﻠﺸﻌﺮاء ﺑﺄن ﻳﺸﺒﻬﻮﻫﻢ ﺑﺎﻟﻨﺠﻮم، واﻟﻜﻮاﻛﺐ، ﳎﺴﺪﻳﻦ ﺑﺬﻟﻚ 
  (5): اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐﻋﻤﻖ إﳝﺎﻢ، وﺻﺤﺔ ﻋﻘﻴﺪﻢ. ﻳﻘﻮل 
وإِ ـــــ ِا1ْََدْــــَ  
 8َْھََدْــــــَ .ِ3َ"ْ.ــــCِِ 
َوَ 3َ"ْ.ُـــــــCُ إNَِ ا>ــــُوُم  !
 ا!َواِــــــــ5ُ 
  : اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻳﻘﻮل ﻓﻴﻬﻢ 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج7، ص 192
 ) 2 ( اﳌﺎﺋﺪة، آ:51
 ) 3 ( اﻷﻋﺮاف، آ:  751
 ) 4 ( اﻟﺸﻮرى، آ:25
 ) 5 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 963
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ُھْم أَْ>ٌُم أَْو1ََد ار "ْَُن  
 ُوَرُھــْم 
8ََـ ْـَف ُْط7ِــــــCِ .ُْــــٌت  !
 (1)َ4َِدـــــل ُ
اﻟﻔﻀﻞ واﳍﺪاﻳﺔ، ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞ  وﻗﺪ آﺛﺮ اﻟﺸﺎﻋﺮان أن ﳚﻌﻼ اﻟﺼﺤﺎﺑﺔ واﻟﻨﺠﻮم ﺳﻮاء ﰲ
اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﻟﺒﻠﻴﻎ، اﻟﺬي ﻳﻮﻓﺮ ﳍﻤﺎ ﻣﺴﺘﻮى ﻣﻦ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ، ﻳﻔﻲ ﲟﺪح ﻫﺆﻻء؛ ﳌﺎ ﻛﺎن ﳍﻢ ﻣﻦ ﻓﻀﻞ ﰲ 
  ﻧﺸﺮ اﻹﺳﻼم واﻟﺘﻤﻜﲔ ﻟﺬﻟﻚ اﻟﻨﻮر اﻟﺬي ﻣﻦ ﺑﻪ اﷲ ﻋﻠﻰ ﻋﺒﺎدﻩ. 
ﻣﻦ  أﻗﻮى ﺗﺄﺛﲑًا وإﳛﺎًء، ﺣﲔ ﺟﻌﻞ اﻟﺼﺤﺎﺑﺔ أُﳒًﻤﺎ ﺗﺘﻠﻘﻰ ﻧﻮرﻫﺎ اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻳﺒﺪو ﺗﺸﺒﻴﻪ 
اﳊﻖ ﺗﺒﺎرك وﺗﻌﺎﱃ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻀﻔﻲ ﻋﻠﻴﻬﻢ ﻫﺎﻟﺔ ﻣﻦ اﻟﺘﻌﻈﻴﻢ واﻹﻛﺒﺎر، وﻳﻔﺴﺢ أﻣﺎم اﳌﺘﻠﻘﻲ أﻓﻘﺎ 
  واﺳﻌﺎ ﻟﺘﺨﻴﻞ درﺟﺔ اﻷﳘﻴﺔ وﻋﻠﻮ اﳌﻘﺎم.
وﺧﺮوﺟﺎ ﻣﻦ اﳌﺼﺪر اﻟﻨﻮراﱐ اﻟﺬي ﺷﻜﻞ ﻃﺮﻓﺎ أﺳﺎﺳﺎ ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة، ﻧﻠﺘﻘﻲ ﺑﻌﻨﺎﺻﺮ 
اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ ﺗﺸﺒﻴﻬﺎﻢ، واﲣﺬوﻫﺎ  اﻟﻄﺒﻴﻌﺔ وﻣﻈﺎﻫﺮﻫﺎ، وﻣﻜﻮﻧﺎﺎ اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ. واﻟﱵ ﺗﻮﺳﻞ ﺎ
أداة ﻟﺘﻮﺻﻴﻞ أﻓﻜﺎرﻫﻢ، وﻧﻘﻞ ﻣﺸﺎﻋﺮﻫﻢ، وﲡﺴﻴﺪ ﻣﻌﺎﻧﻴﻬﻢ اﳌﺪﺣﻴﺔ. وﻗﺪ ﺗﻮزع اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ 
ﻣﺎدﺗﻪ ﻋﻠﻰ ﳏﻮرﻳﻦ أﺳﺎﺳﻴﲔ: ﳏﻮر اﻟﺘﻘﺪﱘ اﳊﺴﻲ ﻟﻠﻤﺠﺮد. وﳏﻮر ﻣﻘﺎرﻧﺔ اﳊﺴﻲ ﲝﺴﻲ آﺧﺮ 
اﶈﻴﻂ ﻢ، ﳑﺎ أدرﻛﺘﻪ ﺣﻮاﺳﻬﻢ، أﻛﺜﺮ ﻣﻨﻪ ﻗﻮة ووﺿﻮﺣﺎ، اﺳﺘﻘﺎﻩ اﻟﺸﻌﺮاء ﻣﻦ ﻋﺎﱂ اﶈﺴﻮﺳﺎت 
ﻻﺳﻴﻤﺎ، ﺣﺎﺳﺔ اﻟﺒﺼﺮ. ﺣﻴﺚ ﺗﺄﰐ اﻟﺼﻮر اﻟﺒﺼﺮﻳﺔ ﰲ اﻟﺼﺪارة. ﻣﺜﻠﻤﺎ ﻫﻮ ﺷﺄن اﻟﺼﻮر اﳊﺴﻴﺔ ﰲ 
ﺗﺮاﺛﻨﺎ اﻟﺸﻌﺮي ﻋﻤﻮﻣﺎ.وﻫﻮ ﻣﺎ أﻗﺮﻩ واﺳﺘﺤﺴﻨﻪ ﻧﻘﺎد اﻟﻌﺮب اﻟﻘﺪاﻣﻰ. ﻓﻌﻨﺪﻫﻢ" ﻳﻈﻞ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﻟﺬي 
وذﻟﻚ ﳌﺎ ﲢﻘﻘﻪ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺼﺮﻳﺔ  (2).ﻳﺘﻮﺳﻞ ﺑﻠﻐﺔ اﳌﺸﺎﻫﺪ واﳌﻨﻈﻮر ﻫﻮ اﻷﺻﻞ، وﻫﻮ اﻷﻛﺜﺮ ﺑﻼﻏﺔ"
ﻣﻦ وﺿﻮح ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﻘﺮﻳﺒﻬﺎ ﻟﻠﻤﻌﲎ وﲡﺴﻴﺪﻫﺎ ﻟﻪ، وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ إﺧﺮاج اﳌﻮﻫﻮم اﳌﺘﺨﻴﻞ ﰲ ﺻﻮرة 
  ﺣﺴﻴﺔ ﻣﺸﺎﻫﺪة.
ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬا ﻻ ﻳﻘﻠﻞ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﺎت اﳊﺴﻴﺔ اﻷﺧﺮى؛ ﻛﺎﻟﺸﻤﻴﺔ، أو اﻟﺴﻤﻌﻴﺔ أو 
   ﲡﻠﻴﺔ اﳋﻔﻲ، وﺗﻮﺿﻴﺢ اﻟﻐﺎﻣﺾ.اﻟﺬوﻗﻴﺔ، ﻓﺈﺎ ﺑﺪورﻫﺎ ﺗﻨﻬﺾ ﺑﺎﻟﻮﻇﻴﻔﺔ وﺗﺆدي اﻟﻐﺎﻳﺔ ﰲ
وﻣﻦ ﳕﺎذج اﻟﺼﻮرة اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴﺔ ﰲ ﻫﺬا اﺎل، وأﻛﺜﺮﻫﺎ دوراﻧﺎ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي، ﺗﻠﻚ اﻟﱵ 
ﲡﺴﺪ ﺻﻔﺔ اﻟﻜﺮم ﰲ اﳌﻤﺪوح؛ ﻓﺘﻘﺪﻣﻪ َﻏْﻴﺜًﺎ، وﲝﺮا، وﺳﺤﺎﺑﺎ، وﻏﻴﻮﻣﺎ. ﺑﻞ وﻃﻮﻓﺎﻧﺎ ﻋﻠﻰ ﺣﺪ ﻣﺎ 
  ( ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل : ρﺟﻮد اﻟﺮﺳﻮل) اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﺻﻮر 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 001
 ) 2 ( ﻋﺼﻔﻮر ﺟﺎﺑﺮ ، اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ ﰲ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ، ص 903
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إَِذا >ََد 8َط و8َــُن  >ُـــْرَ*َ 
 -ــَِرٍب  
ْر&ُوَن َرا"َ*َ َوإِْن َــــ !
لَ 8Mَ
   (1)>َــِرع ِ
  وﻗﺪ اﻋﺘﻤﺪ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﻟﺒﻠﻴﻎ ﻣﻘﺪﻣﺎ ﻟﻨﺎ ﺻﻮرة ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ ﻣﺎ ﺧﺮج ﺎ ﻋﻦ اﳌﺄﻟﻮف.
وﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﻨﻤﻄﻴﺔ اﳌﺄﻟﻮﻓﺔ ﰲ ﻣﺜﻞ ﻫﺬا اﳌﻌﲎ، أن ﻳﺸّﺒﻪ اﻟﻜﺮم ﺑﺎﻟﻐﻴﺚ ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮل 
   (2)، ﻣﺸﻴﺪا ﺑﺴﺨﺎء اﳌﻠﻚ أﰊ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﱐ : اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ ﺜﻐﺮياﻟ
ََواُــــَك ا2َْــــــــــــــُث إNِ 
 أَن  ِدََـــــــــCُ   
3َْو.َــِن ِْن َوَرٍق  !
 َ"ْــــــٍض َوُ:ْَــــٍن  
   (3):اﻟﺪﻳﻦﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻟﺴﺎن وﻣﻨﻪ ﺗﺸﺒﻴﻪ ﻛﻔﻲ اﳌﻤﺪوح اﻟﺴﺨﻴﺔ ﺑﺄﻓﻖ اﻟﺴﺤﺎب. ﻛﻘﻮل 
َوَ4َـــلُ َ7 ْـــــCِ إِذا -َـــــ5 
 ا"ََــــــ   
أ8ُْ:ـــً .ِ(ــَِَـــــــــ*ِ  !
 ا2ُُـــــــوِث Pُُوـــــــً 
وﻫﻲ ﺻﻮرة ﻣﻮﺣﻴﺔ، أﺳﻌﻔﺖ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻛﺜﲑا ﰲ أداء اﳌﻌﲎ ﻋﻠﻰ وﺟﻪ ﻣﻦ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ؛ إذ ﻗﺪﻣﺖ 
ﻖ اﳊﺎل. ﻓﺈذا ﺷﺢ اﳌﻄﺮ وأﻣﺴﻜﺖ اﻟﺴﻤﺎء ﻗﺎم ﺑﺪﻳﻼ اﳌﻤﺪوح ﺑﺎدﻻ ﻟﻠﻌﻄﺎء ﺣﲔ اﻟﻌﺴﺮ وﺿﻴ
  ﻋﻨﻬﺎ ﰲ إﻏﺎﺛﺔ اﻟﺮﻋﻴﺔ. 
  ( 4)ﻓﻘﺪ ﺑﺪا ﻟﻪ ﳑﺪوﺣﻪ اﻟﻐـﲏ ﺑﺎﷲ ﲝـﺮا ﰲ ﺟﻮدﻩ وﻛﺮﻣﻪ ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل :  ﺮكـاﺑـﻦ زﻣأﻣﺎ 
َ!ِــــــٌك  إَذا َــــ<َـَم 
 ـــوُد َِَــــــــCُ  اُو8ُــــ
8.َ"ْــــُر َْذ.ًــــــ  !
 وار َـــــُض .َ!ِــــــKً 
وﻫﻮ ﻣﻦ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﺎت اﻟﻘﺪﳝﺔ اﳌﺴﺘﺠﺎدة ﻟﺪى ﻧﻘﺎدﻧﺎ اﻟﻘﺪاﻣﻰ؛ ﺣﻴﺚ ﺟﻌﻞ ﻟﻠﻤﺸﺒﻪ أﻛﺜﺮ 
: " وﻗﺪ ﻳﻘﻊ ﻓﱯ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﺗﺼﺮف إﱃ وﺟﻮﻩ ﻗﺪاﻣﺔ ﻣﻦ ﻣﺸﺒﻪ ﺑﻪ ﰲ ﺑﻴﺖ واﺣﺪ. وﰲ ﻫﺬا ﻳﻘﻮل 
    ( 5)ﺗﺴﺘﺤﺴﻦ ... وﻣﻨﻬﺎ أن ﻳﺸّﺒﻪ ﺷﻲء ﺑﺄﺷﻴﺎء ﰲ ﺑﻴﺖ أو ﻟﻔﻆ ﻗﺼﲑ". 
ﺻﻔﺔ اﻟﺸﺠﺎﻋﺔ ﻣﻦ اﻟﺼﻔﺎت اﻟﱵ ﻋﱪ ﻋﻨﻬﺎ اﻟﺸﻌﺮاء ﺑﺎﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﰲ اﳌﻘﺎم اﻷول؛ وذﻟﻚ وﺗﻌﺪ 
ﺑﺄﺳﻠﻮب ﺗﻘﻠﻴﺪي ﱂ ﻳﺘﺨﻂ ﺣﺪود اﻟﺼﻮرة اﻟﻘﺪﳝﺔ اﳌﻌﻬﻮدة اﻟﱵ ﺗﻘﺮن اﳌﻤﺪوح ﰲ ﺷﺠﺎﻋﺘﻪ 
ُﳐَﻠًﺪا ﺳﲑة  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﺑﺎﻷﺳﺪ، أو ﻣﺎ ﻳﺮادﻓﻪ ﻣﻦ اﻷﲰﺎء اﻷﺧﺮى. وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ ذﻟﻚ ﻗﻮل 
  ﻬﺎدﻳﺔ، وﻣﻨﻮًﻫﺎ ﺑﺸﺠﺎﻋﺘﻪ وإﻗﺪاﻣﻪ: ( اﳉρاﻟﺮﺳﻮل)
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 363
 ) 2 (  اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 992
 ) 3 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج7، ص 992
 ) 4 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص 974
 ) 5 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 721
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َ!ْ:َـــــــــــــهُ 8B 
 3َْوَــــــــــــــ*ٍ وـــِــــــًزّ   
!ـ ــِْث 8B ا.َـــــ9ِْس َو  !
  (1)ا 7َــــــدي 
ﻓﻘﺪ ﺷﺒﻪ اﻟﺮﺳﻮل ﺑﺎﻟﻠﻴﺚ، وﺣﺪد وﺟﻪ اﻟﺸﺒﻪ ﰲ اﻟﺒﺄس أوﻻ. وﻫﺬا ﻣﺄﻟﻮف ﻣﺘﻮارث. ﰒ 
ﺔ ﻛﻮﺟﻪ ﺷﺒﻪ ﺛﺎن أﺣﺪث ﻣﻦ ﺧﻼﻟﻪ ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻦ اﻟﺘﺨﻄﻲ اﶈﺘﺸﻢ ﳊﺪود أﺿﺎف اﻟﻔﺪاء واﻟﺘﻀﺤﻴ
  اﻟﺼﻮرة اﻟﻘﺪﳝﺔ.
ﻟﻜﻨﻪ ﰲ ﳕﻮذج آﺧﺮ، ﳜﻀﻊ ﺧﻀﻮﻋﺎ ﺗﺎﻣﺎ ﻟﻠﻄﺎﺑﻊ اﻟﻘﺪﱘ، ﺣﻴﺚ ﻳﺸﺒﻪ اﻟﺮﺳﻮل ﺑﺎﳍﺰﺑﺮ، 
وﻳﻜﲏ ﻋﻦ اﳋﻴﻮل ﺑﺎﻟﺴﻮاﺑﺢ، ﰒ ﻳﺸﺒﻬﻬﺎ ﰲ ﺳﺮﻋﺘﻬﺎ ﺑﺎﻟّﻨﺒﺎل، وﰲ ﺻﻼﺑﺘﻬﺎ ﺑﺎﻟﺼﺨﺮة اﳌﻠﺴﺎء ﻣﻮﺣﻴﺎ 
  (2)رﻋﺔ. ﻓﻴﻘﻮل: ﺑﺎﳉﻠﺪ واﳌﻘﺎ
ِھَز.ُْر َوPًــ?، 4ََض اَوPَــ? 
 .ِ	ََوا.ِـــ5ٍ   
ََ.ِْل 1ِ	ـBًِّ أو َ3َ!ْـــِد  !
 َُدا8ِـــــ%ٍ  
ﻓﻤﺎدة اﻟﺼﻮرة ﻫﻨﺎ ﻫﻲ : اﳍﺰﺑﺮ، واﳋﻴﻮل، واﻟﻘﺴﻲ، واﻟﻨﺒﺎل، واﻟﺼﺨﻮر. وﻫﻲ اﳌﻮاد ﻧﻔﺴﻬﺎ 
ﺘﻘﺎة ﻣﻦ ﻋﺎﱂ ﺣﺴﻲ ﻗﺮﻳﺐ، ﲝﻴﺚ ﻻ اﻟﱵ ﺻﻴﻐﺖ ﻣﻨﻬﺎ ﺻﻮر اﻟﺸﻌﺮ اﳉﺎﻫﻠﻲ. ﻛﻤﺎ أﺎ ﻋﻨﺎﺻﺮ ﻣﺴ
ﻫﻨﺎ إﻻ ﻣﺰﻳﺔ اﻟﱰﻛﻴﺐ، واﻟﺮﺑﻂ.  ﻻﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﺗﺘﻄﻠﺐ ﺟﻬﺪا ﻣﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ اﺳﺘﺤﻀﺎرﻫﺎ.وﱂ ﻳﻜﻦ 
ﻣﻌﺘﻤﺪا ﰲ ذﻟﻚ ﻋﻠﻰ اﻟﺬاﻛﺮة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ. واﳊﻘﻴﻘﺔ أن ﻫﺬﻩ اﳌﻼﺣﻈﺔ ﺗﺴﺮي ﻋﻠﻰ ﺳﺎﺋﺮ ﺷﻌﺮاء 
  ﺒﻀﺔ اﻟﻘﺪﱘ .ﻣﻦ ﻗ -ﺟﺰﺋﻴﺎ–اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت، ﺣﱴ وإن ﺣﺎوﻟﻮا أﺣﻴﺎﻧًﺎ أن ﻳْﻔِﻠُﺘﻮا 
ﻓﻔﻲ ﳎﺎل اﳊﺮب وﻣﺎ ﻳﺘﺼﻞ ﺎ ﻣﻦ ﺷﺠﺎﻋﺔ، ووﺻﻒ ﻟﻠﻘﺘﺎل، وأدوات اﳊﺮب، واﳉﻴﺶ، 
وأﺣﻮال اﻟﻌﺪو، وﻣﺎ واﻓﻖ ذﻟﻚ، ﻧﻠﺘﻘﻲ ﺑﺼﻮر ﺗﺸﺒﻴﻬﻴﺔ ﲤﺘﺜﻞ ﻛﺜﲑا ﻟﻠﻨﻤﻂ اﻟﺘﻘﻠﻴﺪي. وﻣﻨﻬﺎ ﻣﺎ ﻧﻘﻒ 
  (3)ﰲ وﺻﻔﻪ ﻟﻌﺪة اﳊﺮب؛ ﻣﻦ ﺟﻴﺶ، وﺧﻴﻞ، وﺳﻼح: اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ  اﻟﺜﻐﺮيﻋﻠﻴﻪ ﰲ ﻗﻮل 
.َ(َ<َْت .ِ>َِْش ا 3ِْر .َ"ِْر 
 !(ِدا  
ـــــ%ُ Mََْواِج 8Cِ َدا8 َ !
 ا>َ"ــ8ــــــِل ُ
اــــ.روَق  ن و	 "ب 
 3وارُم             
.ـــــC &ـــــةٌ  !
 وارــــــود 3واھــــــل ُ 
إN أّن ->ــر وروِض 
 ا:ََـــــ     
ــــC -َ>ـــٌَر وارھ7ــــــُت  !
 >َـــــداول ُ
  إﱃ أن ﻳﻘﻮل:
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 583
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 363
 ) 3 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص17
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و8B ا.دِر ن 	ََ ا- ـِس 
 ظھـــٌِر   
و!- .ــــِل ن َِْث ا(رــــِن  !
 َ4َِــــــل ُ
ﻓﻘﺪ أوﺣﻰ ﻫﺬا اﳌﺸﻬﺪ اﳊﺮﰊ ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ ﲜﻤﻠﺔ ﻣﻦ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﺎت، ﺷﻜﻞ ﻣﻨﻬﺎ ﻟﻮﺣﺔ ﻓﻨﻴﺔ، 
ﻴﺶ ﰲ ﺻﻮرة اﻟﺒﺤﺮ ﺗﺘﺪاﻓﻊ ﻓﻴﻪ اﻟﺼﻔﻮف ﻛﺎﻷﻣﻮاج ﻣﻨﺬرة ﺟﺎءت ﺎ ﳐﻴﻠﺘﻪ؛ ﺣﻴﺚ ﻗﺪم ﻟﻨﺎ اﳉ
ﲟﺎ -ﺑﺎﻟﺸﺮ واﳍﻼك. وﻫﻮ ﻣﺮة أﺧﺮى " ﻛﺎﻟّﺴﺤﺐ "، وﺳﻴﻮﻓﻪ اﳌﻨﺘﻀﺎة اﻟﻼﻣﻌﺔ، ﺑﻮارق. أﻣﺎ ﺧﻴﻠـﻪ 
ﻓﻬﻲ " اﻟﺮﻋﻮد "، ﻟﻴﻮﳘَﻨﺎ ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬا اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﺑﺄﻧﻨﺎ أﻣﺎم  -ﲢﺪﺛﻪ ﻣﻦ ﺟﻠﺠﻠﺔ ودوي وﺻﻬﻴﻞ
ﻟﻠﻄﺒﻴﻌﺔ ُﻣﺪﻣﺮ ﻣﻮﺣﻴﺎ ﺑﻘﻮة ﻫﺬا اﳉﻴﺶ ﲟﺎ ﻳﺘﻮﻓﺮ ﻟﻪ ﻣﻦ ُﻋﺪة ﻣﺆﺷﺮات ﻋﺎﺻﻔﺔ َﻫْﻮَﺟﺎء، وﻏﻀﺐ 
  اﻟﺘﺪﻣﲑ وُﻣﺆﻫﻼت اﻟﻨﺼﺮ .
ﰒ ﻳﺴﺘﻜﻤﻞ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﺼﻮرة ﻓﻴﻀﻴﻒ ﻣﺸﺒﻬﺎ ﺑﻪ آﺧﺮ ﳍﺬا اﳉﻴﺶ، اﻟﺬي ﺑﺪا ﻟﻪ ﻫﺬﻩ اﳌﺮة 
ﰲ ﻫﻴﺌﺔ روﺿﺔ؛ ﺷﺠﺮﻫﺎ اﻟﺮﻣﺎح، وﺟﺪاوﳍﺎ اﻟﺴﻴﻮف اﳌﺮﻫﻔﺔ اﻟﱪاﻗﺔ، اﻟﱵ ﺗﺸﺒﻪ ﺻﻔﺤﺘﻬﺎ اﳌﺼﻘﻮﻟﺔ 
ﺎء وﻗﺪ اﻧﻌﻜﺲ ﻋﻠﻴﻪ ﺿﻮء اﻟﺸﻤﺲ. ﰒ ﻳﺘﻮج ﻫﺬﻩ اﻟﻠﻮﺣﺔ ﺑﺼﻮرة ﻟﻘﺎﺋﺪ اﳉﻴﺶ، اﳌﻠﻚ ﺳﻄﺢ اﳌ
، ﻣﻌﺘﻤﺪا ﰲ ذﻟﻚ، اﻟﺘﻤﺜﻴﻞ، ﺣﻴﺚ ﻣﺜﻞ ﻣﻘﺎم أﺑﻲ ﺗﺎﺷﻔﻴﻦ اﻟﺜﺎﻧﻲوﳒﻠﻪ  أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺜﺎﻧﻲ
اﻻﺑﻦ ﻣﻦ اﻷب، ﲟﻘﺎم اﻟﺒﺪر ﻣﻦ اﻟﺸﻤﺲ؛ ﻓﻬﺬﻩ اﻷﺧﲑة ﻫﻲ أﺻﻞ اﻹﺷﻌﺎع واﻟﻨﻮر، وﻣﻨﻬﺎ ﻳﺘﻠﻘﻰ 
وُرﲟ َﺎ أﳌﺢ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻘﺴﻢ ﻣﻦ اﻟﺼﻮرة إﱃ اﻟﺮﻓﻌﺔ وﻋﻠﻮ اﻟﺸﺄن.أﻣﺎ ﰲ اﻟﻘﺴﻢ اﻟﺜﺎﱐ اﻟﺒﺪر ﺿﻴﺎءﻩ.
ﻣﻨﻬﺎ، ﻓﻤﺜﻞ ﳍﻤﺎ ﺑﻌﻼﻗﺔ اﻟﺸﺒﻞ ﺑﺎﻟﻠﻴﺚ؛ ﻓﻼ ﳝﻜﻦ ﳍﺬا اﻟﺸﺒﻞ إﻻ أن ﻳﺮث ﻋﻨﻪ ﻣﻼﳏﻪ وﺻﻔﺎﺗﻪ، 
  واﻟﱵ ﲤﺜﻞ اﻟﺸﺠﺎﻋﺔ واﻹﻗﺪام ﺻﺪارﺎ.                      
   (1):  اﺑﻦ اﻷﺣﻤﺮح، ﻣﺎ ﺗﻘﺮأﻩ ﰲ ﻗﻮل وﻣﻦ ﻣﺸﺎﻫﺪ اﳌﻌﺎرك، وﺻﻮر اﻟﺴﻼ
َ9َن رَ"ً َھز َھـــ 8B 
 ِط(م   
أرا1ُِم 	ــــ%ٍ "ن ھـــــل َ !
 Pِَُرھــــَ  
َ9َن اظ .َـــــ ــــــC 
 وھــــَم داِــCِ   
>ََداِولُ ُْرَـــ? ."َ3َ?  !
 وْھَو <َُرھـــَ  
ﻴﺶ اﳌﺮﻳﲏ وﻗﺪ ﺎﻓﺘﺖ ﻋﻠﻰ اﻟﻌﺪو ﺣﲔ اﺷﺘﻌﺎل اﳌﻌﺮﻛﺔ ﻛﺄ ﺎ ﺣﻴﺎٌت ﻓﻘﺪ ﺗﺼﻮر رﻣﺎح اﳉ
ﺗﻨﻘﺾ ﻋﻠﻰ أﻫﺪاﻓﻬﺎ. وﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ، ﻗّﺪم ﺻﻮرة ﻋﻤﺎدﻫﺎ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﳌﺮﻛﺐ؛ ﻓﺸﺒﻪ اﻟﺴﻴﻮف وﻫﻲ 
ﺗﻀﺮب ﻫﺎﻣﺎت اﻷﻋﺪاء ﲜﺪاول ﺗُـْﺮﻣﻰ ﺑﺎﳊﺠﺎرة. ﻋﻠﻰ أﻧﻨﺎ ﳓﺲ ﰲ ﻫﺬﻩ اﻷﺧﲑة ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻦ اﻟﻔﺘﻮر، 
 اﳌﺸﺒﻪ ﺑﻪ ﻣﺎ ﳚﺴﺪ اﻟﺪﻣﻮﻳﺔ واﻟﻌﻨﻒ ﺑﺎﳌﺴﺘﻮى اﻟﺬي ﻳﺘﺤﻘﻖ  ﰲ اﳌﺸﺒﻪ. ﻓﻴﺒﺪو ﲝﻴﺚ ﻻ ﳒﺪ ﰲ
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ ﻓﺮاﺋﺪ اﳉﻤﺎن، ص 972-082
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ﻟﻠﻤﺘﻠﻘﻲ وﻛﺄن اﳌﺸﺒﻪ أﻗﻮى ﻣﻦ اﳌﺸﺒﻪ ﺑﻪ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﳜﻞ ﺑﺘﺄدﻳﺔ اﻟﻮﻇﻴﻔﺔ وأداء اﳌﻌﲎ؛ إذ ﻳﺸﱰط ﰲ 
  اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ أن ﻳﺸﺒﻪ اﻷدون ﺑﺎﻷﻋﻠﻰ، وﻟﻴﺲ اﻟﻌﻜﺲ.
ﻟﻨﻤﻮذﺟﺎن اﻷﺧﲑان ﺣﺴﻴﺔ ﰲ ﻃﺮﻓﻴﻬﺎ، واﳌﻼﺣﻆ أن ﻛﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﺎت اﻟﱵ ﺗﻀﻤﻨﻬﺎ ا
ﻗﺮﻳﺒﺔ اﳌﺄﺧﺬ، ﻣﺎدﺎ ﻣﺴﺘﺨﻠﺼﺔ ﻣﻦ اﻟﻌﺎﱂ اﳊﺴﻲ اﻟﻘﺮﻳﺐ. ﻓﻀﻼ ﻋﻦ أن اﻟﺸﺎﻋﺮﻳﻦ ﱂ ﻳﺘﻜﻠﻔﺎ 
ﺟﻬﺪ اﻟﺒﺤﺚ ﻋﻦ اﻟﻄﺮاﻓﺔ أو أي ﳏﺎوﻟﺔ، وﻟﻮ ﳏﺪودة ﻟﺘﻠﻤﻴﻊ اﻟﺼﻮر اﻟﻘﺪﳝﺔ، ﺑﻞ اﻋﺘﻤﺪا اﻋﺘﻤﺎدا 
ر اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴﺔ ﻋﻨﻴﺖ ﺑﺎﳌﺸﺎﻛﻠﺔ واﺿﺤﺎ ﻋﻠﻰ ﻣﻮروﺛﻬﻢ اﻟﻘﺪﱘ. ﻛﻤﺎ ﳝﻜﻦ اﻟﺰﻋﻢ ﺑﺄن ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮ 
  اﻟﻈﺎﻫﺮﻳﺔ، وُﻗﺪ َﻣْﺖ ﺑﻄﺮﻳﻘﺔ ﺗﻔﺘﻘﺮ ﻟﻠﺤﺲ واﻟﻌﺎﻃﻔﺔ.
وإن ﻛﺎﻧﺖ ﺗﻨﺴﺤﺐ ﻋﻠﻰ ﻋﺪد ﻛﺒﲑ ﻣﻦ اﻟﺼﻮر ﰲ  –ﻏﲑ أن ﻫﺬﻩ اﳌﻼﺣﻈﺔ اﻷﺧﲑة 
اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﺑﺴﺒﺐ اﻻﻣﺘﺜﺎل اﻟﺼﺎرم أﺣﻴﺎﻧﺎ ﻟﻠﻄﺎﺑﻊ اﻟﻘﺪﱘ واﻟﻠﻬﺚ وراء اﺻﻄﻨﺎع اﻟﺼﻮر 
ﻓﺈﻧﻪ ﻳﻨﺒﻐﻲ أﻻ ﻧﻌﻤﻢ ﻫﺬا اﳊﻜﻢ، وﻗﺪ ﺗﺒﲔ ﻣﻦ ﳕﺎذج ﺳﺎﺑﻘﺔ  -ﺑﺎﳌﻌﲎاﳉﺎﻫﺰة ﰲ ﻏﻴﺎب اﻻﻫﺘﻤﺎم 
ﻣﺎ ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ روح وإﳛﺎء. وﰲ وﺳﻌﻨﺎ أن ﻧﻘﻊ ﻋﻠﻰ ﺻﻮر أﺧﺮى ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﻘﺒﻴﻞ، ﺧﺎﺻﺔ ﰲ اﳌﻘﻄﻊ 
اﻟﺬاﰐ ﻣﻦ اﻟﻘﺼﻴﺪة؛ أي ﰲ اﳌﻘﺪﻣﺎت، وﻫﻮ اﻟﻘﺴﻢ اﻟﺬي ﲢﻀﺮ ﻓﻴﻪ اﻟﺬات اﳌﺒﺪﻋﺔ ﲝﺮارﺎ وﻓﻴﺾ 
ﻣﺘﺤﺴًﺮا ﻋﻠﻰ أﻳﺎم ﺷﺒﺎﺑﻪ اﻟﱵ  اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐوﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮر، ﻗﻮل  ﻣﺸﺎﻋﺮﻫﺎ ﺣﻀﻮرا ﺑﺎرزا.
   (1)ﻣﺮت ﺳﺮﻳًﻌﺎ : 
8َـــ9ََن ا- .ــــــََب َطــ ْـُف 
 4ََـــــل ٍ
أو َوِـــــــٌض 4َ.ـــــَ  !
 ُ:َْــــَب اِَـــــٍح 
ﺎد ﻳﻈﻬﺮ ﺣﱴ ﻃﻴﻒ ﺧﻴﺎل ﻣﺎ ﻳﻜ -أوﻻ –ﻟﻘﺪ ﺗﺮاءى ﻟﻪ اﻟﺸﺒﺎب ﰲ ﺻﻮرﺗﲔ؛ ﻓﻬﻮ 
ﻳﺘﻮارى. وﻫﻮ وﻣﻴﺾ ﻻح ﰒ اﺧﺘﻔﻰ. وﻻ ﺷﻚ أﻧﻨﺎ ﻧﺘﺤﺴﺲ ﻣﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ ﻫﺬا اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﻷﺧﲑ 
وﻗﻊ ﻫﺬا اﻹﺣﺴﺎس ﻋﻠﻰ اﻟﻨﻔﺲ، ﺣﲔ ﻳﺪرك اﻹﻧﺴﺎن ﻓﺠﺄة أﻧﻪ ﻳﻮدُع ﺗﻠﻚ اﳌﺮﺣﻠﺔ  -ﺧﺎﺻﺔ–
  اﳌﻀﻴﺌﺔ ﻣﻦ ﻋﻤﺮﻩ، وأﻧﻪ إﱃ أﻓُﻮل ﺣﺘﻤﻲ.
أﺟﻮاء اﻟﻨﻔﺲ وﻫﻲ ﺗﻮاﻛﺐ  - ﻣﻮﺿﻮﻋﻴﺎ–إّن ﻫﺬا اﻟﺘﺤﻮل ﻣﻦ اﻟﻮﻣﻴﺾ إﱃ اﻻﻧﻄﻔﺎء ﻳﻌﺎدل 
ﲢﻮﳍﺎ، وﺗﻌﻴﺶ ﻫﺬا اﳌﻮﻗﻒ اﻟﻜﺌﻴﺐ. ﰒ إن ﻫﺬﻩ اﳌﻄﺎﺑﻘﺔ ﺑﲔ: "وﻣﻴﺾ" و "ﺧﺒﺎ" أداة أﺧﺮى 
اﻟﱵ –ﺗﻌﻀﺪ أداء اﻟﺼﻮرة؛ إذ إّن اﻟﻮﻣﻴﺾ ﻳﺸﻴﻊ دﻻﻟﺔ اﳊﻀﻮر واﳊﻴﺎة، ﰲ ﺣﲔ ﲢﻴﻞ ﻛﻠﻤﺔ "ﺧﺒﺎ" 
  ﻋﻠﻰ اﻟﻨﻬﺎﻳﺔ اﳊﺘﻤﻴﺔ. -ﻫﻲ ﻣﻦ  ﺟﻨﺲ اﻟﻈﻼم واﻟﻠﻴﻞ
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 883
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  (1)ﳎﺴﺪا وﻫﻴﺞ اﳊﺐ، وﺣﺮﻗﺔ اﶈﺒﲔ: أﺑﻲ ﺣﻤﻮﻩ اﻟﺼﻮر اﳌﺸﺒﻌﺔ ﺑﺎﳌﺸﺎﻋﺮ، ﻗﻮل وﻣﻦ ﻫﺬ
َز8َْرٍة 8Bِ ا:َ!ِْب أ"َْر1ت  8ََم ْ
 ا"-َـ   
ََٍر ُK1َـــBِ 8B ا.ـــُوِب  !
 ِرَـ" َ 
إن ﻣﻀﻤﻮن اﻟﺒﻴﺖ ﻳﻌﻜﺲ ﻫﻴﺎﻣﺎ ﺑﺎﻟﺬات اﶈﻤﺪﻳﺔ ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬﻩ اﳊﺒﻴﺒﺔ اﻟﺮﻣﺰ. ﻓﻬﺬا 
ﻟﺼﻮﰲ اﻟﺬي ﻳﻌﻤﺮ ﻗﻠﺐ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻗﺪ أورﺛﻪ ﺣﺮﻗﺔ ﰲ اﳊﺸﺎ ﻣﻮﺻﻮﻟﺔ داﺋﻤﺔ ﻟﻮﺟﻮدﻩ ﰲ ﻣﻨﺄى اﻟﻮﺟﺪ ا
ﻋﻦ اﳊﺒﻴﺐ. ﻓﻜﻠﻤﺎ أﻋﺎد إﱃ ﻳﻘﻴﻨﻪ ﻫﺬا اﻟﺒﻌﺪ، وﺗﺄﻛﺪت ﻟﺪﻳﻪ ﻣﻮاﻧﻊ اﻟﻠﺤﺎق ﺑﻪ، ازداد وﻫًﺠﺎ 
واﺷﺘﻌﺎﻻ ﻳﺸﺒﻪ ﻧﺎرًا ﺗﺬﻛﻲ اﻟﺮﻳﺎح ﳍﻴﺒﻬﺎ. ﻓﻬﻮ ﺗﺸﺒﻴﻪ ﻣﻮٍح ﻳﻌﻜﺲ ﺣﺠﻢ اﳌﻌﺎﻧﺎة اﻟﱵ ﻳﻌﻴﺸﻬﺎ 
  (.ρﻤﺎ ﻳﻨﻘﻞ إﻟﻴﻨﺎ ﻋﻤﻖ ﻫﺬﻩ اﳌﺸﺎﻋﺮ اﻟﻔﻴﺎﺿﺔ اﻟﱵ ﻳﻜﻨﻬﺎ ﻟﻠﺤﺒﻴﺐ اﳌﺼﻄﻔﻰ)اﻟﺸﺎﻋﺮ، ﻛ
وﻧﻠﺘﻘﻲ ﰲ ﻣﻘﻄﻊ اﻟﺮﺣﻠﺔ إﱃ اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ ﺑﺼﻮرة ﺗﺘﻮارد ﻛﺜﲑًا ﻋﻠﻰ أذﻫﺎن اﻟﺸﻌﺮاء، وﻏﺎﻟﺒﺎ 
ﻣﺎ ﺗُﻘﺪم ﻣﺸﺤﻮﻧﺔ ﺑﻌﺎﻃﻔﺔ اﻹﻋﺠﺎب اﻟﱵ ﳝﺎزﺟﻬﺎ اﻟﺸﻮق واﳊﻨﲔ إﱃ ﺗﻠﻚ اﳌﻮاﻃﻦ. ﻋﻠﻰ ﻏﺮار ﻣﺎ 
  ( 2):  اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيﻮل ﳒﺪ ﰲ ﻗ
 ْزِم ْُ&ِBُء اد >? ن 
 8َـ9َم  
َ	ِْري َــBْ ََرى  ََواِــــب ُ !
 ا.َدرا 
ﺣﻴﺚ ﲣﻴﻞ ﻫﺆﻻء اﳊﺠﻴﺞ وﻗﺪ اﻧﻄﻠﻘﻮا ﰲ رﺣﻠﺘﻬﻢ اﳌﺒﺎرﻛﺔ ﻷداء ﻣﻨﺎﺳﻚ اﳊﺞ، وﻧﻮر  
(. ﻓﺒﻘﺪر ﻣﺎ ρاﻟﺮﺳﻮل )اﻹﳝﺎن ﻳﺘﻘﺪﻣﻬﻢ وﻛﺄﳕﺎ ﻫﻢ " ﻛﻮاﻛﺐ" ﺳﺮت ﺑﺎﲡﺎﻩ " اﻟﺒﺪر" اﻟﺬي ﻫﻮ 
ﺗﻜﺸﻒ ﻟﻨﺎ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة ﻋﻦ ﻋﺎﻃﻔﺔ إﻋﺠﺎب وإﻛﺒﺎر ﳍﺆﻻء اﳊﺠﻴﺞ، ﻓﺈﺎ ﺗﺼﻠﻨﺎ أﻳﻀﺎ ﺑﻔﻴﺾ ﻣﻦ 
  ﻣﺸﺎﻋﺮ اﳊﻨﲔ واﻟﻠﻬﻔﺔ إﱃ ﺗﻠﻚ اﻟﺰﻳﺎرة اﳌﻘﺪﺳﺔ.
ﻓﻬﺬﻩ ﳕﺎذج ﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﺗﺸﺒﻴﻬﻴﺔ ﻛﺜﲑة ﺗﺴﺘﻮﻋﺐ اﻟﺸﺤﻨﺔ اﻟﻌﺎﻃﻔﻴﺔ إﱃ ﺟﺎﻧﺐ اﳌﻌﲎ وﻫﻲ 
ﺻﺔ. وﻫﺬا ﻻ ﻳﻌﲏ ﻏﻴﺎب اﻟﺼﻮر اﳌﺴﻄﺤﺔ اﻟﱵ ﺗﺴﺘﻬﺪف ﳎﺮد ﺗﺘﻮزع ﰲ ﺛﻨﺎﻳﺎ ﻗﺴﻢ اﳌﻘﺪﻣﺎت ﺧﺎ
اﳌﺸﺎﻛﻠﺔ اﻟﻈﺎﻫﺮﻳﺔ، وﺗﻠﱯ ﻓﻘﻂ اﻟﺮﻏﺒﺔ ﰲ اﻟﺼﻨﻌﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ وﻣﻌﺎﻧﻘﺔ اﳌﺜﺎل اﻟﻘﺪﱘ، ﺑﻞ ﻫﻲ ﺣﺎﺿﺮة 
ﺑﺸﻜﻞ ﻻﻓﺖ ﻟﻼﻧﺘﺒﺎﻩ؛ ﻛﺄن ﺗﺸﺒﻪ اﳌﺮأة ﰲ ﻗﻮاﻣﻬﺎ ﺑﺎﻟﻐﺼﻦ، وإﺷﺮاﻗﺔ وﺟﻬﻬﺎ، واﺳﺘﺪارﺗﻪ، وﲨﺎﻟﻪ، 
             (3): اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﻗﻮل ﺑﺎﻟﺒﺪر، واﻟﺸﻤﺲ. ﻛﻤﺎ ﰲ 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 89
 ) 2 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص212
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 062
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َ9ََCُ Pُ3 ْـُن .َـــٍن "َـــل ٌ
 8َ!َــــً   
َوا.َْدُر وا- ُْس 8B 4د ْCِ  !
 َزْھراٌت  
وﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﻘﺒﻴﻞ أﻳﻀﺎ، ﺗﺸﺒﻴﻪ اﻟﺮﻛﺎﺋﺐ ﺑﺎﻟﻘﻮس، وﻗﺪ ﲤﻜﻦ ﻣﻨﻬﺎ اﳍﺰال، ﻟﻄﻮل اﻟﱰﺣﺎل، 
 اﻟﺜﻐﺮيﺳﺮﻋﺘﻬﺎ وﻗﻮة اﻧﻄﻼﻗﻬﺎ. ﻳﻘﻮل  واﻣﺘﺪاد اﳌﺴﺎﻓﺔ، وﻣﺸﺎق اﻟﺮﺣﻠﺔ. وﻛﺬا ﺑﺎﻟﺴﻬﻢ ﰲ
  ( 1): اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ
َْذِري َِطًّ ــــ :ِ	ـــBِ 
 	َِواُھُم   
َْرِB .ِِْم ــَْرَض ا7َKَ  !
 َ	ِَــــٍم 
وﻣﻨﻪ ﺗﺸﺒﻴﻪ اﳋﻴﻞ ﺑﺎﻟﱪق ﰲ اﻟﺴﺮﻋﺔ اﳋﺎﻃﻔﺔ، واﻟﻨﺴﻮر ﰲ ﺳﺎﺣﺔ اﻟﻮﻏﻰ وﻫﻲ ﲢﻮم 
   (2): ﻮفاﺑﻦ اﻟﺨﻠﺑﺎﳍﺪف. ﻣﺜﻠﻤﺎ ﳒﺪ ﰲ ﻗﻮل 
>َـَواٍر َــ!َ? .َ"ْـــِر اََــــِج 
 َ9َ ــَ   
.ُــــُروٌق ُ.َــِدي أو  !
 ُ	ُــــــوٌر ُ"َــــــــو ُم  
ﻓﺎﻟﺼﻮرة ﰲ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج ﺗﻌﲏ ﺑﺎﻟﺸﻜﻞ اﳋﺎرﺟﻲ ﻓﻘﻂ، وﻫﻲ ﺑﺴﻴﻄﺔ ﻗﺮﻳﺒﺔ اﳌﺄﺧﺬ، 
ﻫﺬا اﻟﻨﻤﻂ اﻟﺘﺼﻮﻳﺮي ﰲ اﻟﺸﻌﺮ  وﻣﺴﺘﻬَﻠﻜﺔ، اﺳﺘﻠﻬﻤﻬﺎ اﻟﺸﻌﺮاء ﻣﻦ ﳏﻔﻮﻇﻬﻢ اﻟﻘﺪﱘ. وﻣﺎ أﻛﺜﺮ
  اﳌﻮﻟﺪي، ﲝﻴﺚ ﻳﺸﻜﻞ ﻣﻠﻤﺤﺎ ﺑﺎرزا ﰲ اﻟﺼﻮرة اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴﺔ.
وﺑﺎﳌﻘﺎﺑﻞ، ﻓﺈﻧﻨﺎ ﻻ ﻧﻌﺪم وﺟﻮد ﺻﻮر ﻃﺮﻳﻔﺔ ﻧﺴﺠﻬﺎ ﺧﻴﺎل اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﻣﻘﺎم اﻟﺘﺴﺎﻣﻲ  
ﺑﻘﺮﻳﻀﻬﻢ، واﻟﻔﺨﺮ ﺑﺸﺎﻋﺮﻳﺘﻬﻢ. وﻗﺪ ﻛﺎن ﻟﻌﺎﻣﻞ اﻟﺘﻨﺎﻓﺲ ﺑﲔ ﺷﻌﺮاء اﻟﻘﺼﺮ ﻟﻴﻠﺔ اﻻﺣﺘﻔﺎل ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ 
ﰲ إﻧﺘﺎج ﻣﺜﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮر اﻟﱵ أرادوﻫﺎ دﻟﻴﻼ ﻋﻠﻰ اﻟﺘﻔﻮق، وﺗﻮﺳﻠﻮا ﺎ ﰲ ﻟﻔﺖ أﻧﻈﺎر اﻟﻨﺒﻮي دورﻩ 
  اﻟﺴﻠﻄﺎن وﲢﺴﻴﺴﻪ ﺑﻘﻴﻤﺔ ﺷﻌﺮﻫﻢ وﺑﻌﺪ ﺷﺄوﻫﻢ ﰲ ﻫﺬا اﺎل.
ﻓﻤﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮر، أن ﻳﺴﺘﺨﻠﺺ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﳐﻴﻠﺘﻪ ﺻﻔﺔ اﻟﺒﻜﺎرة واﻟﻌﺬرﻳﺔ ﻟﻴﺸﺒﻪ ﺎ 
  (3): اﺑﻦ زﻣﺮكﻗﺼﻴﺪﺗﻪ، ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮل 
8َ8ْ	َ5ْ ََ أَف 3َ7ْ"ـــَِك  
 إَِــــَ 
ْ-ِB !? .ِْــٌر أََْت  َ !
 ا	ِ"ْَـــــٍء 
ﻓﻘﺪ اﺧﺘﺎر اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﻟﺒﻠﻴﻎ )إﺎ ﺑﻜﺮ( اﻟﺬي ﺗﺴﻨﺪﻩ اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﰲ )ﲤﺸﻲ ﻋﻠﻰ اﺳﺘﺤﻴﺎء(. 
وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺮﺗﻘﻲ ﻓﻨﻴﺎ ﺬﻩ اﻟﺼﻮرة، وﻳﻠﺒﺴﻬﺎ وﺷﺎﺣﺎ ﻣﻦ اﻟﻄﺮاﻓﺔ واﻻﺑﺘﻜﺎر. ﻛﻤﺎ ﻳﻀﻔﻲ ﻋﻠﻰ 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص112
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص  291
 ) 3 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص 663
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ﺎدﻳﺔ ﰲ ﺻﻮرة اﳊﺴﻨﺎء اﻟﺒﻜﺮ ﻣﻦ ﻣﻌﺎﱐ اﻟﻠﻄﻒ وﻣﻈﺎﻫﺮ اﳉﻤﺎل ﻣﺎ ﳚﻌﻠﻬﺎ وﻫﻲ ﺑ –اﻟﻘﺼﻴﺪة 
  ﻋﺎﻟﻘﺔ ﺑﺎﻟﻨﻔﺲ ﻋﻠﻮﻗﺎ ﻳﺄﺳﺮ اﻟﻌﻘﻞ واﻟﻘﻠﺐ.
وﻧﺮاﻩ ﰲ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ أﺧﺮى ﻳﺮﻛﺰ ﻋﻠﻰ ﺑﺮاﻋﺘﻪ ﰲ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﻨﻐﻤﻲ وﻧﺴﺞ اﻟﻘﻮاﰲ، وﻣﺎ ﺗﻨﻄﻮي 
   (1)ﻋﻠﻴﻪ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﻋﻨﺪﻩ ﻣﻦ ﺳﺤﺮ ﻣﻮﺳﻴﻘﻲ ﺗﻄﺮب ﻟﻪ اﻷﲰﺎع ﻓﻴﻘﻮل: 
َ9َن 	ـــِْرَب 1ََوا8ِـــَ إَذا 
 	ََ"ــَْت   
َِن اEِ"ْ	َِن 1َِد َطٌْر َ!? 8 َ !
 3َد"َـــ  
ﺣﻴﺚ ﻗﺪم ﻟﻨﺎ ﺻﻮرة ﺻﻮﺗﻴﺔ، وﳊﻨﺎ ﺧﺎﻟًﺪا  ﺗﺒﺪﻋﻪ اﻟﻘﻮاﰲ اﳌﺘﺘﺎﻟﻴﺔ ﰲ ﺧﻮاﺗﻴﻢ أﺑﻴﺎﺗﻪ، واﻟﱵ 
 ﻳﺸﺬو ﻃﺮﺑﺎ، ﳏﺪ ﺛًﺎ ﺑﻨَﻌﻢ ِ –اﻹﺣﺴﺎن  -ﺷﺒﻬﻬﺎ ﺑﺴﺮب ﻣﻦ اﻟﻄﲑ وﻗﺪ ﺗﻮزع واﻧﺘﻈﻢ ﻋﻠﻰ ﻏﺼﻦ
  اﻟﺴﻠﻄﺎن، ﻣﺴﺘﺬرا ﳌﺰﻳﺪ ﻣﻦ ﻛﺮﻣﻪ اﻟﻮاﺳﻊ.
ﻓﻘﺪ ﺑﺪا ﻟﻪ ﺑﺪﻳﻊ ﺷﻌﺮﻩ وﺣﺴﻦ ﺑﻴﺎﻧﻪ ﻛﺄﻧﻪ  أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻳﻮﺳﻒأﻣﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
   (2)اﻟﺰﻫُﺮ ﺗﻔﺘﺤﺖ ﻋﻨﻪ أﻛﻤﺎﻣﻪ: 
4ُذَھــــــ إَِْــــَك .ََداِ(ًــــــــ 
 ـ  أَْھَدْُَــــ
َز ْھِر ُْط!%ُِ َزْھَرَھ  !
 أَْَُَـ
ﺻﻮرة ﺗﺸﺒﻴﻬﻴﺔ ﻣﺮﻛﺒﺔ، ﻳﻠﺘﻘﻲ ﻓﻴﻬﺎ اﻟﻔﺨﺮ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ ﻣﻊ ﻣﺪح اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ  اﻟﺜﻐـﺮيوﻳﻘﺪم ﻟﻨﺎ 
   (3)اﻟﺴﻠﻄﺎن ﻗﺎﺋﻼ: 
َرْو&ـً ــــ9ََن <ََــــــَك 8B 
 أ<َْَِـــــCِ   
ُْرُف ا3 .َ َو"ــKََُك َزْھـُر  !
 ََٍم 
ﺎ ﻛﺄﺎ رﻳﺢ ﻃﻴﺒﺔ ﻋﻄﺮة ﺗﺘﺤﺮك ﰲ ﺣﻴﺚ ﺟﻌﻞ ﻣﻦ اﻟﻘﺼﻴﺪة روًﺿﺎ، وﻣﻌﺎﱐ اﳌﺪح ﻓﻴﻬ
  ﺟﻨﺒﺎﺗﻪ. أﻣﺎ ﺣﻠﻰ اﻟﺴﻠﻄﺎن، ﻓﻬﻲ اﻟﺰﻫُﺮ ﲢﻔُﻪ أﻛﻤﺎﻣﻪ. 
   (4)ﰒ ﻳﺜﲏ ﺑﺼﻮرة أﺧﺮى ﻗﺎﺋﻼ: 
4ُِَْت .ِِذِْر اُ3َْط7َ? 
 8ََ9َ َـ  
َ7َ"َــــُت ِ	 ْـٍك ِــــَد  !
 8َــــض 4ِَــــٍم 
( واﻟﺼﻼة واﻟﺘﺴﻠﻴﻢ ﻋﻠﻴﻪ، وﻛﺄﺎ ﺗﺮﺷﺢ ρ)ﻓﺠﻌﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﻗﺪ ﺧﺘﻤﺖ ﺑﺬﻛﺮ اﻟﺮﺳﻮل 
  ﺑﻨﻔﺤﺎت اﳌﺴﻚ اﻟﺰﻛﻴﺔ. 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص973
 ) 2 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن، ﳐﻄﻮط، اﻟﻮرﻗﺔ 86
 ) 3 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج 2، ص412
 ) 4 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 412
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ﻓﺎﳌﻼﺣﻆ أن ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮر اﻟﱵ ﻧﺴﺠﻬﺎ ﺧﻴﺎل اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﻣﻘﺎم اﻟﺘﺴﺎﻣﻲ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ ﻻ ﲣﻠﻮ 
ﻣﻦ ﻃﺮاﻓﺔ وﺟﺪة. ﻛﻤﺎ أﺎ ﺗﺴﺘﺠﻴﺐ ﻟﺬﻟﻚ اﳊﻜﻢ اﻟﻨﻘﺪي اﻟﺬي ﻳُﻌﻠﻲ ﻣﻦ ﺷﺄن اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ اﻟﺬي 
؛ ﻛﺎﳉﻤﻊ ﺑﲔ اﻟﻘﺼﻴﺪة واﻟﻌﺬرﻳﺔ، أو اﳊﺴﻨﺎء اﻟﺒﻜﺮ. (1)ﺘﻠﻔْﲔ ﻳﻘﺮب ﺑﲔ ﻣﺘﺒﺎﻋﺪْﻳﻦ وﻳﺆﻟﻒ ﺑﲔ ﳐ
وﺑﻴﻨﻬﺎ وﺑﲔ اﻟﺮوض، ﺑﺰﻫﺮﻩ، وﻇﻼﻟﻪ، وأﻟﻮاﻧﻪ، وﺷﺬاﻩ اﻟﻄﻴﺐ. أو أن ﻳﻘﺮن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺑﲔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻲ 
اﻟﻘﻮاﰲ وأﳊﺎن اﻟﻄﻴﻮر اﳌﻐﺮدة ﻋﻠﻰ اﻟﻔﻨﻦ. وﻏﲑﻫﺎ ﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﱵ ﻧﻠﺘﻘﻲ ﺎ ﰲ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق، واﻟﱵ 
ﻣﻘﺪرﻢ اﻟﻔﻨﻴﺔ واﻟﺒﻼﻏﻴﺔ، وﺑﺮاﻋﺘﻬﻢ اﻟﺒﻴﺎﻧﻴﺔ ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺼﻮرة  أﺛﺒﺖ ﻣﻦ ﺧﻼﳍﺎ ﻫﺆﻻء
ﰲ ﻫﺬا اﻟﺼﺪد: " اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴﺔ ﻣﻦ ﺟﻨﺴﲔ ﳐﺘﻠﻔﲔ. وﻫﻲ إﺟﺎدة ﻧﺴﺘﺨﻠﺼﻬﺎ ﻣﻦ ﻗﻮل 
وﻫﻜﺬا إذا اﺳﺘﻘﺮﻳﺖ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﺎت وﺟﺪت اﻟﺘﺒﺎﻋﺪ ﺑﲔ اﻟﺸﻴﺌﲔ، ﻛﻠﻤﺎ ﻛﺎن أﺷﺪ ﻛﺎﻧﺖ إﱃ اﻟﻨﻔﻮس 
وﻛﺎن ﻣﻜﺎﺎ إﱃ أن ﲢﺪث اﻷرﳛﻴﺔ أﻗﺮب، وذﻟﻚ أن ﻣﻮﺿﻊ  أﻋﺠﺐ، وﻛﺎﻧﺖ اﻟﻨﻔﻮس ﳍﺎ أﻃﺮب،
اﻻﺳﺘﺤﺴﺎن وﻣﻜﺎن اﻻﺳﺘﻈﺮاف... أﻧﻚ ﺗﺮى ﺎ اﻟﺸﻴﺌﲔ ِﻣﺜْـَﻠْﲔِ ﻣﺘﺒﺎﻳﻨﲔ، وﻣﺆﺗﻠﻔﲔ ﳐﺘﻠﻔﲔ. 
   (2)وﺗﺮى اﻟﺼﻮرة اﻟﻮاﺣﺪة ﰲ اﻟﺴﻤﺎء واﻷرض، وﰲ ﺧﻠﻘﺔ اﻹﻧﺴﺎن وﺧﻼل اﻟﺮوض ". 
ﻓﺈﺎ ﻻ ﺗﱪأ  -ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺰاوﻳﺔ -دة اﻟﻔﻨﻴﺔﻏﲑ أن ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮر، وإن ﻇﻔﺮت ﺑﻘﺪر ﻣﻦ اﻹﺟﺎ
ﻣﻦ اﻟﻘﺼﺪ إﱃ اﻟﺼﻨﻌﺔ واﻟﺘﻜﻠﻒ اﻟﺬي ﻗﺪ ﳒﺪ ﻟﻪ ﺗﻔﺴﲑا، وﻧﻠﺘﻤﺲ ﻟﻪ ﺗﱪﻳﺮا ﰲ ﺳﻌﻲ ﻫﺆﻻء 
اﻟﺬي ﺗُﺮﻓﻊ إﻟﻴﻪ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ. ﳑﺎ  –اﻟﺴﻠﻄﺎن-اﻟﺸﻌﺮاء إﱃ ﻧﻴﻞ ﻓﻀﻞ اﻟﺴﺒﻖ، وﳏﺎوﻟﺔ إرﺿﺎء اﳌﻤﺪوح
–ﻟﺘﺄﺛﲑ ﰲ اﳌﺘﻠﻘﻲ؛ ﻓﻴﻌﺪﻟﻮن ﻋﻦ اﻟﻘﻠﺐ واﻟﻌﺎﻃﻔﺔ ﳚﻌﻠﻬﻢ ﻳﺘﺸﺒﺜﻮن أﻛﺜﺮ ﲟﺎ ﳛﻘﻖ اﳌﺘﻌﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ، وا
  إﱃ اﻟﺘﻔﻨﻦ ﰲ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ واﻟﺘﺄﻟﻴﻒ. -أﺣﻴﺎﻧﺎ
وﻟﻌﻞ ﻣﻦ أوﺟﻪ ﻫﺬا اﻟﺘﻔﻨﻦ ﰲ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ واﻟﺘﺄﻟﻴﻒ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ، أن ﻳﺸﻜﻞ 
اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺻﻮرﺗﻪ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴﺔ ﺑﺸﻜﻞ ﻣﻌﻜﻮس، أو ﻣﻘﻠﻮب، ﻷﻧﻪ ﻳﻘﻠﺐ اﻟﻔﺮع إﱃ اﻷﺻﻞ. وﻋﻦ ﻫﺬﻩ 
: " ﻗﺪ ﻳﻘﺼﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻠﻰ ﻋﺎدة اﻟﺘﺨﻴﻴﻞ أن ﻳﻮﻫﻢ ﰲ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲ ﻋﺒﺪاﻟﺘﻘﻨﻴﺔ، ﻳﻘﻮل 
اﻟﺸﻲء ﻫﻮ ﻗﺎﺻﺮ ﻋﻦ ﻧﻈﲑﻩ ﰲ اﻟﺼﻔﺔ أﻧﻪ زاﺋﺪ ﻋﻠﻴﻪ ﰲ اﺳﺘﺤﻘﺎﻗﻬﺎ واﺳﺘﻴﺠﺎب أن ُﳚَْﻌﻞ َأْﺻًﻼ 
وﻋﻠﻴﻪ، ﻳﺼﲑ اﳌﺸﺒﻪ ﻣﺸﺒﻬﺎ  (3)ﻓﻴﻬﺎ، ﻓﻴﺼﺒﺢ ﻋﻠﻰ ﻣﻮﺟﺐ دﻋﻮاﻩ وﺷﻮﻗﻪ أن ﳚﻌﻞ اﻟﻔﺮع أﺻًﻼ ".
  ﻘﻖ ﻣﺴﺘﻮى ﻋﻤﻴﻖ ﻣﻦ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ، وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ ﻗﺪرة أﻛﱪ ﻋﻠﻰ أداء اﳌﻌﲎ. ﺑﻪ. وﰲ ﻫﺬا اﻟﻨﻤﻂ ﻣﺎ ﳛ
                                                 
 ) 1 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص231
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 901
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 491
  اب ا: ــــــء ا                                                                 ا ا: اـــــرة اـــــ 
 644 
 ﻋﺒﺪ اﷲوﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﻣﺎ ﻧﺴﺘﺨﻠﺼﻪ ﻣﻦ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي ﻋﻦ ﻫﺬا اﻟﻀﺮب ﻣﻦ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﻗﻮل 
            (1)، ﻣﺸﺒﻬﺎ ﺧﻔﻘﺎن اﻟﱪق وﺿﺮﺑﺎﺗﻪ اﳋﺎﻃﻔﺔ اﳌﺘﺘﺎﻟﻴﺔ ﲝﺎﻟﺔ اﻟﻘﻠﺐ ﳊﻈﺔ اﻟﻔﺮاق: اﺑﻦ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ
َوِَــــ -َ>َـــــِB 
 وــــٌض 4َ7ُــــــــوٌق   
ـــَداَة ا ــــَوى َ:َ!ْــِب Pَــ !
 وار "ِــــل 
ﻓﻬﻮ ﺗﺸﺒﻴﻪ ﻣﻘﻠﻮب، ذﻟﻚ أن اﻷﺻﻞ اﻟﺬي ﻳﻘﺎس ﻋﻠﻴﻪ ﻫﻮ "اﻟﱪق" واﻟﻔﺮع ﻫﻮ "اﻟﻘﻠﺐ"، 
ﻟﻜﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺟﻌﻞ اﻟﻘﻴﺎس ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻷﺧﲑ ﻓﺼﲑ ﻩ أﺻﻼ، وذﻟﻚ ﻟﻐﺎﻳﺔ ﺑﻼﻏﻴﺔ، ﻫﻲ ﺗﻌﻤﻴﻖ ﺣﺎﻟﺔ 
  ﻻﺿﻄﺮاب واﻟﻼﺗﻮازن اﻟﱵ ﺗﻨﺘﺎب اﶈﺐ ﺣﲔ ﻳﺼﺪم ﺑﻔﺮاق اﳊﺒﻴﺒﺔ.ا
ﻣﺸﻴًﺪا ِﺑُﻌﺪ ِة  اﺑﻦ زﻣﺮكوﻣﻨﻪ، ﺗﺸﺒﻴﻪ اﻟﱪوق ﰲ ﳌﻌﺎﺎ ﺑﺎﻟﺴﻴﻮف اﳌﻨﺘﻀﺎة، ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮل 
ﳑﺪوﺣﻪ اﻟﻐﲏ ﺑﺎﷲ اﳊﺮﺑﻴﺔ؛ ﳑﺜﻠﺔ ﰲ ﺳﻴﻔﻪ اﻟﺼﺎرم اﻟﺬي اﻧﺘﻀﺎﻩ وﺷﻬﺮﻩ ﰲ وﺟﻪ ﻗﻮى اﻟﺸﺮك ﻣﻦ 
   (2)د إﱃ ﻏﻤﺪﻩ: اﻟﻨﺼﺎرى، ﺣﱴ ﻻ ﻳﻜﺎد ﻳﻌﻮ 
َوَ9َن 3َ7ْ5َ ا.َْرِق 	َْ7ـَُك 
 َظل ــِْن   
Pِــــِْد ا2َََــــــــ*ِ ُْرَھ7ـــً  !
 َ	ْ!ُـــــوNَ 
ﻓﻔﻲ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة إﻏﺮاق وﻣﺒﺎﻟﻐﺔ ﰲ ﲤﺠﻴﺪ اﻟﺴﲑة اﳊﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﻤﻤﺪوح ﻣﻦ ﺧﻼل اﻹﺷﺎدة 
ﻮ اﻣﺘﺪاد ﻟﺸﺨﺼﻴﺘﻪ اﻟﺸﺠﺎﻋﺔ اﳌﻐﺎﻣﺮة. ﺑﺴﻼﺣﻪ، أو ﺑﺎﻷﺣﺮى، ﺬا اﻟﺴﻴﻒ اﻷﺳﻄﻮري اﻟﺬي ﻫ
ﺣﱴ ﻏﺪا اﻟﱪق ﻳﺸﺒﻪ ﺑﻪ، ﻓﺤﻞ ﳏﻠﻪ، وﺻﺎر أﺻﻼ ﻳﻘﺎس ﻋﻠﻴﻪ. ﰒ أﺿﺎف اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﺎ ﻳﻌﻀﺪ 
  اﻟﺼﻮرة، ﻓﺠﻌﻞ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﻒ ﻣﻔﺎرﻗﺎ ﻟﻐﻤﺪﻩ. وﰲ ﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﺆﻛﺪ اﻟﺪور اﻟﺒﻄﻮﱄ ﳍﺬا اﳊﺎﻛﻢ .
اﻹﻋﺠﺎب ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى وﻻ ﺷﻚ أن ﻫﺬا اﻟّﻨﻮع ﻣﻦ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﳛﻘﻖ ﻣﻦ اﻹﺛﺎرة واﻟﺪﻫﺸﺔ و 
اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻣﺎ ﻻ ﻳﻈﻔﺮ ﺑﻪ ﰲ ﺻﻮرﺗﻪ اﻟﻌﺎدﻳﺔ، أي ﻏﲑ اﳌﻌﻜﻮﺳﺔ؛ إذ إن ﰲ ﻫﺬﻩ اﻟﻄﺮﻳﻘﺔ ﻛﻤﺎ ﻳﺬﻛﺮ 
:" ﺧﻼﺑﺔ وﺷﻴﺌﺎ ﻣﻦ اﻟﺴﺤﺮ... وﺟﻬﺘﻪ اﻟﺴﺎﺣﺮة أن ﻳﻮﻗﻊ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ ﰲ ﻧﻔﺴﻚ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ
ﻳﻘﻴﺲ ﻋﻠﻰ أﺻﻞ ﻻ ﺗﺸﻌﺮ، وﻳﻔﻴﺪ ﳍﺎ ﻣﻦ ﻏﲑ أن ﻳﻈﻬﺮ ادﻋﺎؤﻩ ﳍﺎ، ﻷﻧﻪ وﺿﻊ ﻛﻼﻣﻪ وﺿﻊ ﻣﻦ 
  ( 3)ﻣﺘﻔﻖ ﻋﻠﻴﻪ". 
أﺎ اﺗﺴﻤﺖ ﺑﺎﻟﺒﺴﺎﻃﺔ  -ﺑﻌﺎﻣﺔ -ﻦ أن ﻧﻨﺘﻬﻲ إﻟﻴﻪ ﲞﺼﻮص اﻟﺼﻮرة اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴﺔوﻣﺎ ﳝﻜ
واﻟﻘﺮب .ﺗﺴﺘﻘﻲ ﻣﺎدﺎ ﻣﻦ اﻟﻌﺎﱂ اﻟﻘﺮﻳﺐ اﶈﻴﻂ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮ .ﲝﻴﺚ ﱂ ﻳﻜﻠﻒ اﻟﺸﻌﺮاء أﻧﻔﺴﻬﻢ ﻛﺒﲑ 
ﻴﺪ، وﳑﺎرﺳﺔ ﻧﺸﺎﻃﻬﺎ اﻟﺬﻫﲏ ﻋﻨﺎء ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺘﻬﺎ، وﱂ ﻳﻄﻠﻘﻮا ﳌﺨﻴﻠﺘﻬﻢ اﻟﻌﻨﺎن ﻟﻠﺘﺤﻠﻴﻖ ﰲ اﻷﻓﻖ اﻟﺒﻌ
                                                 
 ) 1 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج 7، ص 092
 ) 2 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص 974
 ) 3 ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص 591
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ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى واﺳﻊ إﻻ ﰲ اﻟﻘﻠﻴﻞ اﻟﻨﺎدر. ﻓﺒﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﺻﻔﺔ اﻟﻘﺮب ﰲ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ؛ ﻧﻠﺘﻘﻲ ﺑﺬﻟﻚ 
اﻟﻮﻓﺎء اﻟﻌﻤﻴﻖ ﻟﻠﺼﻮرة اﻟﻘﺪﳝﺔ إﱃ ﺣﺪ اﻟﻨﻤﻂ اﻻﺟﱰاري واﳌﻄﺎﺑﻘﺔ اﻟّﺼﻤﻴﻤﻴﺔ أﺣﻴﺎﻧﺎ؛ ﺳﻮاء ﻣﻦ 
  ﺣﻴﺚ ﻣﺎدة اﻟﺼﻮرة أو ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺗﺸﻜﻴﻠﻬﺎ وﺻﻴﺎﻏﺘﻬﺎ.
ﺴﻤﺎ ﻛﺒﲑا ﻣﻦ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﺎت، ﻳﺮﻛﺰ ﻋﻠﻰ ﺟﺎﻧﺐ اﻟﺸﻜﻞ ﰲ اﻟﺼﻮرة، وإﻗﺎﻣﺔ وﻳﺘﺒﻊ ﻫﺬا، أن ﻗ
اﳌﻘﺎرﻧﺔ ﺑﲔ اﻟﻄﺮﻓﲔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻟﻈﺎﻫﺮ، وﻫﻮ ﻣﺎ أوﻗﻌﻬﺎ ﰲ ﺷﻲء ﻣﻦ اﻟﺴﻄﺤﻴﺔ واﳌﺒﺎﺷﺮة، وﻛﺎد 
ﳜﻤﺪ ﻓﻴﻬﺎ ﺑﺮﻳﻖ اﻹﳛﺎء ،اﻟﺬي ﻫﻮ ﻋﻤﺎد اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، وأﺳﺎس ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ وأﳘﻴﺘﻬﺎ ﻛﺄداة ﻓﺎﻋﻠﺔ ﰲ 
  اﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي .
ﻴًﺴﺎ ﻋﻠﻰ ﻫﺬا، ﻓﺎن ﻛﺜﲑًا ﻣﻦ اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﺎت، ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﻛﺎﻧﺖ ﺗﺴﺘﺠﻴﺐ وﺗﺄﺳ
ﻟﻠﻤﻮﻗﻒ اﻟﻨﻘﺪي اﻟﻘﺪﱘ، اﻟﺬي ﺑﺪورﻩ ﻛﺎن ﻳﺴﺘﺄﻧﺲ ﺑﺎﳉﺎﻧﺐ اﻟﺸﻜﻠﻲ ﰲ اﻟﺼﻮرة، وﺑﺘﻌﺪد 
اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﺎت داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﻮاﺣﺪ. وﻣﺎ إﱃ ذﻟﻚ ﻣﻦ ﻣﻌﺎﻳﲑ اﻻﺳﺘﺤﺴﺎن اﻟﱵ ﺳﺒﻘﺖ اﻹﺷﺎرة إﻟﻴﻬﺎ 
  ﻣﻊ دراﺳﺔ اﻟﻨﻤﺎذج.
ﻨﺒﻐﻲ أﻻ ﻳﻔﻬﻢ ﻫﺬا أن اﻟﺼﻮرة اﻟﺘﺸﺒﻴﻬﻴﺔ ﺟﺎءت ﻣﻔﺮﻏﺔ ﲤﺎﻣﺎ ﻣﻦ ﻋﺒﻮءة وﻣﻊ ذﻟﻚ ﻳ
اﳌﺸﺎﻋﺮ؛ ﻓﻘﺪ ﺗﻘﺪم أن اﻟﺸﻌﺮاء أﺑﺪﻋﻮا ﺻﻮرًا ﻣﻔﻌﻤﺔ ﲝﺮارة اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ ﻣﻜﺴﻮة ﺑﻈﻼل اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ، 
اﶈﻤﺪي، وﰲ ﺗﺼﻮرﻫﻢ ﻟﺮﺣﻠﺔ اﳊﺠﺞ إﱃ  ﺐﻻﺳﻴﻤﺎ ﰲ ﺗﻌﺎﻣﻠﻬﻢ ﻣﻊ ﺳﻴﺎق اﻟﻐﺰل اﻟﺼﻮﰲ، أو اﳊ
ﻫﻴﺎﻣﻬﻢ وﺷﻮﻗﻬﻢ ﻟﻠﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ، واﻟﻮﻗﻮف ﻋﻠﻰ اﻟﻀﺮﻳﺢ اﻟﻨﺒﻮي، وﻛﺬا  اﳊﺠﺎز، أو ﰲ اﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ
  ﰲ ﻣﻘﺎم ﺗﻌﻈﻴﻤﻬﻢ ﻟﻠﺸﺨﺼﻴﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ.
  :اﻟﺼﻮرة اﻻﺳﺘﻌﺎرﻳـﺔ -ب
ُﺗﺴﺠﻞ اﻻﺳﺘﻌﺎرة إﱃ ﺟﺎﻧﺐ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﺣﻀﻮرا ﺑﺎرزا ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﻟﻠﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي؛ 
ﻋﻦ ﺧﻠﺠﺎﻢ وﲡﺎرﻢ  -ﻋﻤﻴﻖﺑﺸﻜﻞ -وذﻟﻚ ﳌﺎ وﺟﺪ ﻓﻴﻬﺎ  اﻟﺸﻌﺮاء ﻣﻦ ﻃﻮاﻋﻴﺔ ﰲ اﻟﺘﻌﺒﲑ 
ورؤاﻫﻢ، وﺑﺎﻋﺘﺒﺎر ﻣﺎ ﺗﺘﻴﺢ ﳍﻢ أﻳﻀﺎ ﻣﻦ ﺣﺮﻳﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺘﺨﻴﻴﻞ، ﲟﺎ ﻣﻜﻨﻬﻢ ﻣﻦ اﺧﱰاق 
اﳌﺄﻟﻮف، واﻻﻧﺰﻳﺎح ﻋﻦ اﻟﻮﺿﻊ اﻟﻠﻐﻮي واﳌﻌﺠﻤﻲ ﻟﻠﻜﻠﻤﺔ، وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ ﺧﻠﻖ ﻟﻐﺔ ﺟﺪﻳﺪة ﻣﻦ رﺣﻢ 
ﻠﻰ اﻷداء اﻟﻔﲏ اﻟﻠﻐﺔ اﻷم، ﺗﺘﺠﺎوز اﻟﻘﺎﻋﺪة واﻟُﻌﺮف، ﻟﺘﻜﻮن أﻛﺜﺮ ﻗﺪرة ﻋﻠﻰ اﻹﺑﺪاع، وﻋ
  واﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﳉﻤﺎﱄ .
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وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﻻ ﻧْﺴﺘﻜﺜﺮ ﻋﻠﻰ اﻻﺳﺘﻌﺎرة أن ﺗﻮﺻﻒ ﺑﺄﺎ ﻋﻼﻣﺔ اﻟﻌﺒﻘﺮﻳﺔ، وﳏﻚ اﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ، ﺑﻞ 
  (1)" آﻳﺔ اﳌﻮاﻫﺐ اﻟﻄﺒﻴﻌﻴﺔ ". أرﺳﻄﻮاﻟﻘﺪ اﻋﺘﱪﻫﺎ 
  ﻓﻤﺎ ﻣﻔﻬﻮم اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﰲ اﳌﻔﻬﻮم اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ، وﻣﺎ ﻃﺒﻴﻌﺔ ﻫﺬﻩ اﻟﺘﻘﻨﻴﺔ اﻟﺘﻌﺒﲑﻳﺔ ؟
ﻋﻠﻰ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ ﻳﻠﺘﻘﻲ ﲝﺸﺪ ﻣﻦ اﻟﺘﻌﺮﻳﻔﺎت اﻟﱵ ﺗﺘّﺼﺪى ﳌﻔﻬﻮم  إن اﳌﻄّﻠﻊ
ﺗﻠﺘﻘﻲ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﳉﻮﻫﺮ ﰲ ﻓﻬﻢ واﺣﺪ ﻣﺆﺗﻠﻒ ﻣﺘﺠﺎﻧﺲ. ﻓﻬﻲ  -ﻋﻠﻰ ﺗﻌﺪدﻫﺎ-اﻻﺳﺘﻌﺎرة، وﻫﻲ 
: "اﺳﺘﻌﺎرة اﺑـﻦ اﻟﻤﻌﺘـﺰوﻫﻲ ﻋﻨﺪ  (2):" ﺗﺴﻤﻴﺔ اﻟﺸﻲء ﺑﺎﺳﻢ ﻏﲑﻩ إذا ﻗﺎم ﻣﻘﺎﻣـﻪ".اﻟﺠﺎﺣﻆﻋﻨﺪ 
: "إن اﻻﺳﺘﻌﺎرة اﻟﺮَﻣـﺎﻧﻲوﻗﺎل ﺑﺸﺄﺎ (3)ﺎ ﻣﻦ ﺷﻲء ﻗﺪ ُﻋﺮف ﺎ ".اﻟﻜﻠﻤﺔ ﻟﺸﻲء ﱂ ﻳﻌﺮف 
وﻋﻨﺪ اﻟﻘﺎﺿﻲ  (4)ﺗﻌﻠﻴﻖ اﻟﻌﺒﺎرة ﻋﻠﻰ ﻏﲑ ﻣﺎ وﺿﻌﺖ ﻟﻪ ﰲ أﺻﻞ اﻟﻠﻐـﺔ ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞ اﻟﻨﻘﻞ".
:"اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﻣﺎ اﻛﺘﻔﻲ ﻓﻴﻪ ﺑﺎﻻﺳﻢ اﳌﺴﺘﻌﺎر ﻋﻦ اﻷﺻﻞ، وﻧﻘﻠﺖ اﻟﻌﺒﺎرة ﻓﺠﻌﻠﺖ ﰲ اﻟﺠﺮﺟـﺎﻧﻲ 
   (5)ﻣﻜﺎن ﻏﲑﻫﺎ ".
ﻟﺘﻌﺮﻳﻔﺎت ﺗﺘﻔﻖ ﰲ أن ﻣﻌﲎ اﻻﺳﺘﻌﺎرة، ﻫﻮ اﺳﺘﺨﺪام اﻟﻜﻠﻤﺔ، أو اﻟﻌﺒﺎرة ﻓﻜﻞ ﻫﺬﻩ ا
ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻨﺤﺮف ﺎ ﻋﻦ وﺿﻌﻬﺎ اﻷﺻﻠﻲ، وذﻟﻚ ﻋﻦ ﻃﺮﻳﻖ اﻻﺳﺘﺒﺪال أو اﻟﻨﻘﻞ، ﺷﺮﻳﻄﺔ أن 
  ﻳُﺮاﻋﻰ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻨﻘﻞ وﺟﻮد ﻋﻼﻗﺔ ﺗَﻨﺎﺳﺐ ﻣﻨﻄﻘﻴﺔ ﺑﲔ اﻟﻄﺮﻓﲔ؛ أي ﺑﲔ اﳌﻌﲎ اﳊﻘﻴﻘﻲ، واﺎزي .
ﻘﻞ واﻻﺳﺘﺒﺪال ﰲ ﻓﻬﻢ اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﺳﺮﻋﺎن ﻣﺎ ﺗﻌّﺮﺿﺖ  ﳍﺰة ﻗﻮﻳﺔ ﺧﻼل ﻏﲑ أن ﻓﻜﺮة اﻟﻨ
اﻟﺬي ﻳﻌﺪ أﻫﻢ ﻣﻦ ﻧﻈّﺮ وأﺳﺲ  ﻲﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧاﻟﻘﺮن اﳋﺎﻣﺲ اﳍﺠﺮي، وﲢﺪﻳﺪا ﻣﻊ 
ﻟﻨﻈﺮﻳﺔ اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﺗﺄﺻﻴﻼ ﻧﺎﺿﺠﺎ.ﻓﻘﺪ وﺿﻌﻨﺎ أﻣﺎم ﺗّﺼﻮر ﺟﺪﻳﺪ ﰲ ﳎﺎل ﺗﺮﻛﻴﺒﻬﺎ، ﻳﻘﻮم ﻋﻠﻰ أﺳﺎس 
ّدﻋﺎء ﰲ إﺛﺒﺎت ﻣﻌﲎ اﻟﻠﻔﻆ، وﻟﻴﺲ اﺳﺘﺒﺪاﻻ ﻟﻠﻔﻆ ﺑﻠﻔﻆ آﺧﺮ. "اﻹدﻋﺎء " ﻻ "اﻟﻨﻘﻞ"؛ وﻫﻮ ا
ﻳﻘﻮل ﺬا اﻟﺸﺄن :"اﻻﺳﺘﻌﺎرة إﳕﺎ ﻫﻲ ادﻋﺎء ﻣﻌﲎ اﻻﺳﻢ ﻟﻠﺸﻲء، ﻻ ﻧﻘﻞ اﻻﺳﻢ ﻋﻦ اﻟﺸﻲء 
ﻓﺎﻻﺳﺘﻌﺎرة ﺗﻘﻊ ﰲ اﳌﻌﲎ ﻻ ﰲ اﻟﻠﻔﻆ. وﻫﻲ  ﺗﻘﻨﻴﺔ ﺗﻌﺒﲑﻳﺔ ﺪف إﱃ اﻹﺛﺒﺎت واﳌﺒﺎﻟﻐﺔ ﰲ  (6)".
  وإﳕﺎ ﺑﺎﻹّدﻋﺎء . -ﻛﻤﺎ ﻳﺮى-ذﻟﻚ ﺑﻄﺮﻳﻖ اﻟﻨﻘﻞ اﳌﻌﲎ وﻻ ﺳﺒﻴﻞ إﱃ ﲢﻘﻴﻖ
                                                 
 ) 1 ( أرﺳﻄﻮ، ﻓﻦ اﻟﺸﻌﺮ، ص 46
 ) 2 ( اﳉﺎﺣﻆ، اﻟﺒﻴﺎن واﻟﺘﺒﻴﲔ، ﲢﻘﻴﻖ: ﻋﺒﺪ اﻟﺴﻼم ﻫﺎرون، اﻟﺸﺮﻛﺔ اﻟﺪوﻟﻴﺔ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ، اﻟﻘﺎﻫﺮة- ﻣﺼﺮ- ج1، ص 351
 ) 3 (  ﻋﺒﺪ اﷲ اﺑﻦ اﳌﻌﺘﺰ، ﻛﺘﺎب اﻟﺒﺪﻳﻊ، ﻧﺸﺮ وﺗﻌﻠﻴﻖ: إﻏﻨﺎﻃﻴﻮس ﻛﺮاﺗﺸﻜﻮﻓﺴﻜﻲ، ط2، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳌﺜﲎ، ﺑﻐﺪاد. 9941 ﻫـ ، 9791 م، ص2
 ) 4 ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، دﻻﺋﻞ اﻹﻋﺠﺎز، ص 343
 ) 5 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 434
 ) 6 ( ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﳉﺮﺟﺎﱐ، دﻻﺋﻞ اﻹﻋﺠﺎز، ص 734
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ﺑﺈﲨﺎع اﻟﻨﻘﺎد –أﻣﺎ ﻋﻦ ﻣﻮﻗﻊ اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﻣﻦ اﻟﺒﻼﻏﺔ، ﻓﻬﻲ أﺣﺪ أوﺟﻪ اﺎز، واﺎز 
ﳚﻌﻠﻬﺎ أﻓﻖ اﺎز وﻗﻤﺘﻪ، وذﻟﻚ ﰲ ﻗﻮﻟﻪ:  ﻛﺎﺑﻦ رﺷﻴﻖ  أﺑﻠﻎ ﻣﻦ اﳊﻘﻴﻘﺔ، ﺑﻞ إن ﻧﺎﻗﺪا -واﻟﺒﻼﻏﻴﲔ
ﻟﻴﺲ ﰲ ﺣﻠﻰ اﻟﺸﻌﺮ أﻋﺠﺐ ﻣﻨﻬﺎ، وﻫﻲ ﻣﻦ "اﻻﺳﺘﻌﺎرة أﻓﻀﻞ اﺎز، وأول أﺑﻮاب اﻟﺒﺪﻳﻊ، و 
   (1)ﳏﺎﺳﻦ اﻟﻜﻼم إذا وﻗﻌﺖ ﻣﻮﻗﻌﻬﺎ وﻧﺰﻟﺖ ﻣﻮﺿﻌﻬﺎ".
ﺑﺎﻻﺳﺘﻌﺎرة أن ﻋّﺪﻫﺎ ﻋﻨﻮان اﻟﺒﻼﻏﺔ وﻣﻌﻴﺎر  ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲوﻗﺪ ﺑﻠﻐﺖ ﻓﺘﻨﺔ 
  (2)اﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ .
واﺣﺘﻔﻈﺖ اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﺬا اﻟﺴﺤﺮ وﻫﺬﻩ اﳉﺎذﺑﻴﺔ، ﻓﻜﺎن ﳍﺎ ﺳﻠﻄﺎﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﺸﻌﺮاء واﻟﻨﻘﺎد 
:"ﺑﺎﻟﺸﻌﺮ ﻋﻠﻰ اﳋﺼﻮص أﻣﺲ رﲪﺎ ". ﻣﺼﻄﻔﻰ ﻧﺎﺻﻒﺒﻼﻏﻴﲔ إﱃ ﻳﻮﻣﻨﺎ ﻫﺬا. ﻓﻬﻲ ﻛﻤﺎ ﻳﺮى واﻟ
ﺑﻞ ﻫﻲ ﺟﻮﻫﺮﻩ اﻟﺪاﺋﻢ، وﺷﺎﻫﺪ اﻟﱪاﻋﺔ ﻓﻴﻪ :"ﻓﻜﻞ ﻣﺎ ﻋﺪا اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﻣﻦ ﺧﻮاص اﻟﺸﻌﺮ ﻳﺘﻐﲑ، ﻣﻦ 
ﻣﺜﻞ ﻣﺎدة اﻟﺸﻌﺮ، وأﻟﻔﺎﻇﻪ وﻟﻐﺘﻪ، ووزﻧﻪ، واﲡﺎﻫﺎﺗﻪ اﻟﻔﻜﺮﻳﺔ، وﻟﻜﻦ اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﺗﻈﻞ ﻣﺒﺪأ ﺟﻮﻫﺮﻳﺎ، 
ﳜﺘﺼﺮ اﻟﺼﻮرة ﻋﺎﻣﺔ  ﻣﺼﻄﻔﻰ ﻧﺎﺻﻒوواﺿﺢ ﻣﻦ اﻟﻨﺺ أن  (3)ﻧﺎ ﺟﻠﻴﺎ ﻋﻠﻰ ﻧﺒﻮغ اﻟﺸﺎﻋﺮ".وﺑﺮﻫﺎ
  ﰲ اﻻﺳﺘﻌﺎرة، ﻓﻴﺨﺘﺰل ﺑﺬﻟﻚ، اﻟﺸﻌﺮ ﰲ اﻻﺳﺘﻌﺎرة .
ﻓﻘﺪ اﺗﻔﻘﺖ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺼﻮص ﲨﻴﻌﺎ ﻋﻠﻰ اﻹﻗﺮار ﺑﻔﻀﻞ اﻻﺳﺘﻌﺎرة، وﻣﻜﺎﻧﺘﻬﺎ اﳌﺘﻤﻴﺰة ﰲ 
  ﺣﻘﻞ اﻟﺒﻴﺎن، وﲟﺎ ﺗﻜﺘﺴﻲ ﻣﻦ أﳘﻴﺔ ﻗﺼﻮى ﻛﺘﻘﻨﻴﺔ ﺗﻌﺒﲑﻳﺔ .
اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ اﻟﺘﺼﻮر  –أن اﻟﺒﺎﺣﺚ ﰲ ﻣﻮﺿﻮع اﻟﺼﻮرة ﺑﻌﺎﻣﺔ، واﻻﺳﺘﻌﺎرة ﲢﺪﻳﺪا  ﻏﲑ
ﻻﺷﻚ ﻳﺼﻄﺪم ﲟﺎ ﻻ ﻳﻌﻜﺲ ﻫﺬﻩ اﻷﳘﻴﺔ وﺳﻴﺠﺪ أن ﻋﻨﺎﻳﺔ ﻫﺬا  –اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ اﻟﻘﺪﱘ ﳍﺎ 
- اﻟﱰاث ﺑﺎﻟﺘﺸﺒﻴﻪ ﺗﻔﻮق ﺑﻜﺜﲑ درﺟﺔ اﻻﻫﺘﻤﺎم ﺑﺎﻻﺳﺘﻌﺎرة، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﲡﻌﻠﻪ ﻳﺴﺘﺸﻌﺮ ﺑﺸﺄﻧـﻬﺎ 
، اﻟﺬي ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲﻣﻦ اﻟﺘﻬﻤﻴﺶ، ﻻﺳﻴﻤﺎ ﰲ اﻟﻔﱰة اﻟﱵ ﺳﺒﻘﺖ ﳎﻲء   ﻧﻮﻋﺎ -أﺣﻴﺎﻧﺎ
ﻳﻌﺪ أول ﻣﻦ أﻋﻄﺎﻫﺎ ﺣﻘﻬﺎ ﻣﻦ اﻟﺪراﺳﺔ واﻟﺘﻨﻈﲑ، وأﻧﺼﻔﻬﺎ ﲟﺎ ﳛﻔﻆ ﳍﺎ ﻣﻜﺎﻧﺘﻬﺎ وﻳﺮﻗﻰ إﱃ 
  ﻣﺴﺘﻮى أﳘﻴﺘﻬﺎ اﻟﺒﻼﻏﻴﺔ واﻟﻔﻨﻴﺔ .
ﻼم، ﻓﺼﻨﻔﻬﺎ وﻗﺪ أدى ﻋﺪم اﻟﻮﻋﻲ ﺑﺄﳘﻴﺘﻬﺎ إﱃ ﻋّﺪﻫﺎ ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻦ اﻟﺰﻳﻨﺔ وأداة ﻟﺘﺤﺴﲔ اﻟﻜ
  ﺿﻤﻦ اﶈﺴﻨﺎت اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ . (4)اﺑﻦ اﻟﻤﻌﺘﺰ
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ، اﻟﻌﻤﺪة، ج 1، ص 862
 ) 2 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ ص 23-33
 ) 3 (  ﻧﺎﺻﻒ ﻣﺼﻄﻔﻰ، اﻟﺼﻮرة اﻷدﺑﻴﺔ، ص 74
 ) 4 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﺑﻦ اﳌﻌﺘﺰ، ﻛﺘﺎب اﻟﺒﺪﻳﻊ، ص2
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واﺳﺘﻬﺠﻨﻬﺎ ﻓﺎﻋﺘﱪﻫﺎ ﺿﺮﺑًﺎ ﻣﻦ "اﳌﻌﺎﻇﻠﺔ"؛ أي ﻣﺪاﺧﻠﺔ  ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮﻛﻤﺎ ﲡﺎﻫﻠﻬﺎ 
، ﻓﺮأى ﻓﻴﻬﺎ ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻦ "اﳊﻜﺎﻳﺎت اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎواﻧﺼﺮف ﻋﻨﻬﺎ  (1)اﻟﺸﻲء ﰲ اﻟﺸﻲء ﻣﻦ ﻏﲑ ﺟﻨﺴﻪ.
ْﺸِﻜْﻞ ".
ُ
ﺟﻪ دﻋﻮة ﻟﻠﺸﻌﺮاء ﺑﺘﻮﺧﻲ اﳊﺬر، ﺑﻞ واﻟﺘﺤﻔﻆ ﻣﻦ وﻛﺄﻧﻪ ﺑﺬﻟﻚ ﻳﻮ  (2)اﳌﻐﻠﻘﺔ واﻹﳝﺎء اﳌ
  اﻻﺳﺘﺨﺪام اﻻﺳﺘﻌﺎري .
أّﻣﺎ ﺳّﺮ ﻫﺬا اﻟﻌﺰوف ﻋﻦ اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﻓﲑّﺗﺪ إﱃ ﻋﺪم اﻣﺘﺜﺎﳍﺎ ﳌﺎ ﻳﻘﺮّﻩ اﳌﻨﻄﻖ، وإﱃ ﻋﺒﺜﻬﺎ 
ﺑﺎﳊﺪود ﺑﲔ اﻷﺷﻴﺎء، وﻻﺳﻴﻤﺎ ﺗﻠﻚ اﻻﺳﺘﻌﺎرات اﻟﺒﻌﻴﺪة، وﻣﻨﻬﺎ ﻋﻠﻰ اﻷﺧﺺ، ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﺗﻘﻮم 
ﻤﺎد وﺗﺒﻌﺚ ﻓﻴﻪ اﻟﺮوح واﳊﺮﻛﺔ، وﺗﻠﻬﻤﻪ اﳊﺲ، واﻟﻜﻼم، واﻟﺘﻔﻜﲑ. ﻋﻠﻰ اﻟﺘﺸﺨﻴﺺ؛ ﻓﺘﺆﻧﺲ اﳉ
وﻏﲑ ذﻟﻚ ﳑﺎ ﳜﺘﺺ ﺑﺎﻹﻧﺴﺎن.ﻓﻘﺪ ﺑﺪا ﳍﺆﻻء اﻟﻨﻘﺎد أن اﻷﺳﻠﻮب اﻻﺳﺘﻌﺎري، ﻫﻮ ﺗﺼﻮﻳﺮ ﻓﻮق 
  اﳌﻨﻄﻖ، وﻫﻮ ﺑﺬﻟﻚ ﺷﻲء ﻣﻦ اﻟﻌﺒﺚ ﻳﻨﺒﻐﻲ اﻻﻧﺼﺮاف ﻋﻨﻪ .
ﻔﺎء، ﻧﻘﻄﺔ اﻟﺘﻘﺎء وﻟﻘﺪ ﺷﻜﻞ ﻫﺬا اﳉﺎﻧﺐ اﻟﺬي ﻋﻠﻰ أﺳﺎﺳﻪ ﻟﻘﻴﺖ اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﻛﻞ ذﻟﻚ اﳉ
ﺑﲔ ﻧﻘﺎد وﺑﻼﻏﻴﻲ اﻟﻌﺮب اﻟﻘﺪﻣﺎء، ﺣﱴ أوﻟﺌﻚ اﻟﺬﻳﻦ اﻫﺘﻤﻮا ﺎ ورأوا ﻓﻴﻬﺎ ﳏﻚ اﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ. وﰲ 
، اﻟﺬي ﺑﺪورﻩ ﻳﻠﺢ ﻋﻠﻰ ﻣﺮاﻋﺎة اﳊﺪود واﻻﻟﺘﺰام ﲟﺎ ﻳﻔﺮﺿﻪ اﳌﻨﻄﻖ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲﻣﻘﺪﻣﺘﻬﻢ 
   (3).
اﻻﺳﺘﻌﺎرة داﺧﻞ أﻓﻖ اﳌﻨﻄﻖ  وﻣﺎ ﻳﺴﺘﻔﺎد أن ﻧﻘﺎد اﻟﻌﺮب اﻟﻘﺪاﻣﻰ ﻛﺎﻧﻮا ﻳﺘﺤﺮﻛﻮن ﰲ ﻓﻬﻢ
وﻳﺼﺪرون ﻋﻨﻪ ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ ﻣﻮاﻗﻔﻬﻢ وأﺣﻜﺎﻣﻬﻢ وﻫﻮ اﻷﻓﻖ اﻟﺬي ﺟﻌﻠﻬﻢ ﻳﺘﺸﺒﺜﻮن ﺑﻀﺮورة إﻗﺎﻣﺔ 
اﳊﺪود ﺑﲔ اﻷﺷﻴﺎء، وأن ﺗﻜﻮن اﻟﻌﻼﻗﺔ ﻓﻴﻤﺎ ﺑﻴﻨﻬﺎ واﺿﺤﺔ، واﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﻣﻘﺒﻮﻻ ﳜﻀﻊ ﻷﺣﻜﺎم 
  اﻟﻌﻘﻞ وﻣﻘﺘﻀﻴﺎت اﻟﻮاﻗﻊ واﻟﻌﺮف .
 -ﺑﺎﳌﻘﺎﺑﻞ- ﻟﺬي ﳝﺘﺜـﻞ أﻛﺜﺮ ﳍﺬﻩ اﻟﻘﻴﻮد، واﺳﺘﻬﺠﻨـﻮا وﻷﺟﻞ ﻫﺬا، ﻛﺎﻧﺖ ﻓﺘﻨﺘﻬـﻢ ﺑﺎﻟﺘﺸﺒـﻴﻪ ا
ﻣﻨﻬﺎ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ واﺳﺘﺠﺎب ﻟﻘﻮاﻋﺪ اﻟﻌﻘﻞ واﳌﻨﻄﻖ. ﻓﻜﺎن اﳌﻌﲎ اﺎزي ﻓﻴﻬﺎ  باﻻﺳﺘﻌﺎرة إﻻ ﻣﺎ ﻗﺎر 
ﺷﺪﻳﺪ اﻟﺼﻠﺔ واﻟﻘﺮب ﻣﻦ اﳊﻘﻴﻘﻲ :"اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﻣﺎ اﻛﺘﻔﻲ ﻓﻴﻬﺎ ﺑﺎﻻﺳﻢ اﳌﺴﺘﻌﺎر ﻋﻦ اﻷﺻﻠﻲ، 
، وﻣﻼﻛﻬﺎ ﺑﻘﺮب اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ، وﻣﻨﺎﺳﺒﺔ اﳌﺴﺘﻌﺎر ﻟﻠﻤﺴﺘﻌﺎر وﻧﻘﻠﺖ اﻟﻌﺒﺎرة ﻓﺠﻌﻠﺖ ﰲ ﻣﻜﺎن ﻏﲑﻫﺎ
  (4)ﻟﻪ".
                                                 
 ) 1 ( ﻳﻨﻈﺮ : ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 471
  851 اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎ، ﻋﻴﺎر اﻟﺸﻌﺮ، ص  ( 2) 
 ) 3 ( ﻳﻨﻈﺮ : ﻋﺼﻔﻮر ﺟﺎﺑﺮ، اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ ﰲ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ، ص 622
 ) 4 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ اﻟﻘﲑواﱐ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص072
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أﻣﺎ ﻋﻦ وﻇﻴﻔﺔ اﻻﺳﺘﻌﺎرة، ﻓﺘﺘﻠﺨﺺ ﰲ ﺗﻮﺿﻴﺢ اﳌﻌﲎ وﺗﻮﻛﻴﺪﻩ وإﺛﺒﺎﺗﻪ.ﻛﻤﺎ أﺎ ﲢﻘﻖ ﻗﺪرا 
وﻫﻲ أﻳﻀﺎ  (1):" ﻻ ﺗﻜﻮن إﻻ ﻟﻠﻤﺒﺎﻟﻐﺔ". اﺑﻦ ﺟﻨﻲﻋﻦ  اﺑﻦ رﺷﻴﻖﻣﻦ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ؛ ﻓﻬﻲ ﻛﻤﺎ ﻳﻨﻘﻞ 
ﻋﺒﺪ ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ ﰲ اﺧﺘﺼﺎر اﻟﻠﻔﻆ وﺗﻜﺜﻴﻒ اﳌﻌﲎ، وﰲ ﻫﺬا ﻳﻘﻮل ؛ وﳍﺎ (2)أداة ﻟﻠﺘﻮﺳﻊ ﰲ اﻟﻜﻼم 
: " وﻣﻦ ﺧﺼﺎﺋﺼﻬﺎ أن ﺗﻌﻄﻴﻚ اﻟﻜﺜﲑ ﻣﻦ اﳌﻌﺎﱐ ﺑﺎﻟﻴﺴﲑ ﻣﻦ اﻟﻠﻔﻆ، ﺣﱴ ُﲣﺮج ﻣﻦ اﻟﻘﺎﻫﺮ
  (3)اﻟﺼﺪﻓﺔ اﻟﻮاﺣﺪة ﻋﺪة ﻣﻦ اﻟﺪرر، وﲡﲏ ﻣﻦ اﻟﻐﺼﻦ اﻟﻮاﺣﺪ أﻧﻮاًﻋﺎ ﻣﻦ اﻟﺜﻤﺮ" . 
. وﻫﻲ (4)ﺒﻴﻞ إﱃ اﻟﺘﺸﺨﻴﺺ واﻟﺘﺠﺴﻴﺪوﻟﻼﺳﺘﻌﺎرة أﻳﻀﺎ، ﻣﺰﻳﺔ اﻟﺘﺤﺴﲔ واﻟﺘﺰﻳﲔ، وﳍﺎ ﺳ
  ﲤﺘﻠﻚ ﻃﺎﻗﺔ ﺗﻌﺒﲑﻳﺔ وﻓﻨﻴﺔ ﻫﺎﺋﻠﺔ ﰲ ﺗﻘﺪﱘ اﳌﻌﲎ وإﺑﺮازﻩ.  - ﺑﺬﻟﻚ–
وﺬا، ﻳﺘﺤﺪد اﻟﺪور اﻟﻮﻇﻴﻔﻲ ﻟﻼﺳﺘﻌﺎرة، وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ، اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ اﻟﱵ ﲢﻘﻖ ﻟﻠﺼﻮرة 
ﲟﻮﺟﺒﻬﺎ. ﻛﻤﺎ ﻧﺴﺘﺨﻠﺺ ﳑﺎ ﺗﻘﺪم، ﻣﺪى وﻋﻲ اﻟﻨﻘﺎد واﻟﺒﻼﻏﻴﲔ اﻟﻌﺮب ﺑﺄﳘﻴﺔ اﻷﺳﻠﻮب 
ﻋﻠﻰ اﻟﺮﻏﻢ ﳑﺎ ﺗﻌﺮﺿﺖ ﻟﻪ  -ﺳﺘﻌﺎري ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة، وإﻇﻬﺎر اﻟﱪاﻋﺔ، ﺣﻴﺚ ﻋﺪت ﰲ ﻧﻈﺮﻫﻢاﻻ
  ﻣﻘﺎرﻧﺔ ﺑﺎﻟﺘﺸﺒﻴﻪ َﳏَﻚ اﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ وﻣﻼك اﻟﻘﺪرة واﻟﺘﻔﻮق. -ﻣﻦ إﺟﺤﺎف وﺗﻘﺼﲑ
وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﻧﻨﺘﻬﻲ إﱃ ﺳﺆال ﳛﻴﻠﻨﺎ ﻋﻠﻰ دور ﻫﺬﻩ اﻷداة ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، ﻓﻤﺎ 
ﻣﻌﻬﺎ؟ وﻛﻴﻒ ﺗﻮﺳﻠﻮا ﺎ ﰲ ﺗﺮﲨﺔ ﻣﺸﺎﻋﺮﻫﻢ وﻣﻮاﻗﻔﻬﻢ ورؤاﻫﻢ؟ وﻣﺎ ﻣﺪى ﺗﻌﺎﻣﻞ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت 
  ﻣﺴﺘﻮى اﻷداء اﻟﻔﲏ واﳌﻌﻨﻮي اﻟﺬي ﺣﻘﻘﺘﻪ داﺧﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ؟.
ﻗﺪ  - ﺷﺄﻧﻪ ﰲ ذﻟﻚ ﺷﺄن اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ –إن اﻻﺳﺘﺨﺪام اﻻﺳﺘﻌﺎري ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ 
ﰲ ﻣﺴﺘﻮى اﻷداء اﳌﻌﻨﻮي، ﺧﺎﺻﺔ ﺗﺄرﺟﺢ ﺑﲔ اﻷداء  اﳉﻴﺪ ﻟﻮﻇﻴﻔﺘﻪ اﻟﻔﻨﻴﺔ واﳌﻌﻨﻮﻳﺔ، وﺑﲔ ﺧﻔﻮت 
ﳚﻨﺢ ﺑﺎﻟﺼﻮرة إﱃ ﳎﺮد اﻟﺼﻨﻌﺔ  -أﺣﻴﺎﻧﺎ–ﺣﲔ ﻳﺴﻠﻢ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﻌﻨﺎن ﻟﻨﺰوﻋﻪ اﻟﻔﲏ، ﻓَـﻨُـْﻠِﻔﻴِﻪ 
  واﻟﺘﻨﻤﻴﻖ، ﺳﺎﻋﻴﺎ إﱃ إﻇﻬﺎر اﳌﻬﺎرة ﰲ اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ.
ﳒﺪ أن ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻗﺪ ﺣﺎوﻟﻮا ﺗﻮﻇﻴﻒ ﻫﺬﻩ اﻷداة ﰲ ﺑﻨﺎء  -اﻟﻐﺎﻟﺐ –ﻟﻜﻨﻨﺎ ﰲ 
، ﲢﻤﻞ ﻣﻦ روﺣﻬﻢ، وﻣﺸﺎﻋﺮﻫﻢ، وﻇﻼل ﲡﺮﺑﺘﻬﻢ ﻣﺎ ﻳﺴﺘﺪﻋﻲ ﺿﺮورة ﰲ أداء ﺻﻮرة ﻣﻮﺣﻴﺔ ﻣﻌﱪة
   (5)داﺧﻞ ﺳﻴﺎق اﳊﺐ اﶈﻤﺪي:  اﺑﻦ زﻣﺮكاﳌﻌﲎ. ﻛﻤﺎ ﳒﺪ ﻣﺜﻼ ﰲ ﻗﻮل 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 072
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 472
 ) 3 ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص 33
 ) 4 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 23-33
 ) 5 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان ، ص  494
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َـــــراءى .ِ9َْــــــKَِم 
 ا<َِ ــــــ*ِ .َ	ِــــــً    
ا(َْــــَد ا:دــم  8َ9َْذَرِـB !
 َوأ.َْَBِ  
  اﻟﱪق اﻟﺬي ﻻح ﻣﻦ ﻣﻮاﻃﻦ اﳊﺒﻴﺐ ﻓﺄورث اﻟﺸﺎﻋﺮ َأًﺳﻰ وﺣﺰﻧﺎ وﺑﻜﺎًء.إﻧﻪ 
ﰲ ﺻﻮرة اﻹﻧﺴﺎن اﳌﺘﺒﺴﻢ، واﳉﺎﻣﻊ ﻫﻮ ﳌﻌﺎن اﻟﱪق اﻟﺬي ﻳﺘﻤﺜﻞ ﻟﻪ  - اﻟﱪق–ﻟﻘﺪ ﺑﺪا ﻟﻪ 
ﰲ ﺑﺮﻳﻖ اﻟﺜﻨﺎﻳﺎ. أﻣﺎ ﺗﺄﺛﲑ اﻻﺳﺘﻌﺎرة ووﻗﻌﻬﺎ ﰲ اﻟﻨﻔﺲ ﻫﻨﺎ ﻓﻴﺘﺤﻘﻖ ﻣﻦ ﺧﻼل رﺑﻂ " اﺑﺘﺴﺎﻣﺔ 
ﺪى اﶈﺐ "ﻓﺄذﻛﺮﱐ" . إذ ﻳﺘﻢ ﺑﺬﻟﻚ إﻧﺘﺎج ﻣﻌﲎ اﳌﻔﺎرﻗﺔ اﻟﺬي ﻳﻨﺒﲏ اﻟﱪق" ﺑﻄﺒﻴﻌﺔ اﻻﺳﺘﺠﺎﺑﺔ ﻟ
ﻋﻠﻰ ﺛﻨﺎﺋﻴﺔ" اﻻﺑﺘﺴﺎﻣﺔ" و"اﻟﺒﻜﺎء" . وﻏﺮض اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﻫﺬا، أن ﻳﺼﺪم اﻟﺴﻌﺎدة ﺑﺎﳊﺰن، وﻳﺆﻟﻒ 
ﻟﻨﺎ ﺻﻮرة ﺑﺎﻛﻴﺔ ﻣﺴﺘﻤﺪة ﻣﻦ روﺣﻪ اﳊﺰﻳﻨﺔ اﻟﻘﻠﻘﺔ، اﻟﱵ ﺗﻌﺎﱐ ﻫﺠﺮ اﳊﺒﻴﺐ، وﺗﺘﻮق دوﻣﺎ إﱃ 
  زﻳﺎرﺗﻪ.
ﻗﻒ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﻨﻔﺴﻲ ﰲ ﺗﻌﺎﻣﻠﻪ ﻣﻊ اﻟﱪق، ﻓﻬﺬا ﺷﺄﻧﻪ أﻳﻀﺎ ﻣﻊ اﻟﺮﻳﺢ وإذا ﻛﺎن ﻫﺬا ﻣﻮ 
   (1)"اﻟﻴﻤﺎﻧﻴﺔ " اﻟﱵ إذا ﻣﺎ ﻫّﺒﺖ أودﻋﺖ ﺑﻨﻔﺴﻪ اﻷﺷﺠﺎن؛ ذﻟﻚ أﺎ اﻣﺘﺪاد ﻟﻠﺤﺒﻴﺐ. ﻳﻘﻮل: 
ـــــَ !7ُــــــــؤاِد إَِذا 
 ََِَــــــــ*ٌ     َھ. ـــــــت  
-ْ>َـــــَن  !
ُِْدCِ أَْ7َ	ُَـــ اMَ
   وا.ََر"َـــــ
ﻛﺎﺋﻨﺎ ﺑﺸﺮﻳﺎ ﻟﻪ أﻧﻔﺎس   - اﳋﺎﺻﺔ –ﺣﻴﺚ ﺗﻮﺳﻞ ﺑﺎﻻﺳﺘﻌﺎرة اﳌﻜﻨﻴﺔ ﻟﻴﺠﻌﻞ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺮﻳﺢ 
 -ﺬا –اﳊﺰن واﻻﺣﱰاق. واﻟﺼﻮرة  -ﳎﺎزا، وﻋﻠﻰ ﻋﻜﺲ ﻣﺎ ﻳَـﺘَـﻮﻗﻊ ﰲ اﳍﺪﻳﺔ –ﺪي اﻟﺸﺎﻋﺮ 
وﻫﻮ ﰲ ﻣﻨﺄى ﻋﻦ ﺗﻌﺒﲑ ﺣﻲ وﻋﻤﻴﻖ ﻋﻦ ﺣﺎل اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻓﻴﻤﺎ ﻳﻌﺎﻧﻴﻪ ﻣﻦ ﻏﺮﺑﺔ، وإﺣﺴﺎس ﺑﺎﻟﻔﻘﺪ، 
  اﳊﺒﻴﺐ.
ﰲ ﺻﺪر ﻣﻮﻟﺪﻳﺘﻪ "اﳊﺎﺋﻴﺔ" ﺑﻌﺪد ﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻻﺳﺘﻌﺎرﻳﺔ  أﺑﻮ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲوﻳﻄﺎﻟﻌﻨﺎ 
( . وﻫﻲ ﻣﻦ اﻹﳛﺎء ﲝﻴﺚ ﺗﻌﻜﺲ ﻗﺪرة ﲣﻴﻴﻠﻴﺔ ﻛﺒﲑة، ρاﳌﻔﻌﻤﺔ ﲟﺸﺎﻋﺮ اﳊﺐ واﳊﻨﲔ ﻟﻠﺮﺳﻮل )
   (2)وﻣﻬﺎرة ﻓﺎﺋﻘﺔ ﰲ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ. وﻣﻨﻬﺎ ﻣﺎ ﺟﺎء ﰲ ﻗﻮﻟﻪ: 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 573
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص79-89
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َ-ــــُوٌق ََزّـــــ 
 .2َـــــــَراِم ِو-َ"َــــ     
َرى ِذْـــُر ََــ? َ >ــَ  !
   اM"َِ. ــ*ِ 3َ"ــــَ 
َ"ـــٌِب َ-ــــوٌق  1َ ـَدْــCُ 
 َـــُد ا ــــــَوى      
أ	َـــِـٌر ََدْُـــــْم N َ !
   ُِرــــــــُد 	ََرا"ـــــــَ 
	ِََم  .ِ9َْ.ــَِديَرَْُـْم 
 َواــٌم     
ــْم 1َ!ْ.ــــBِ أ	َــــًـ? َوأَْوَدْُـ !
   َو>َِرا"ـــــــَ  
َو	ُ!ـ ــْت 	ُُــوُف ا.َِْن .َْِـB  
 َو.َْَُـــْم    
8َ!َـــْم ُ2ْـــِن َ ـــB َ  !
   اَ4ـْذُت 	ِKَ"ــــَ 
َ4ُط ِََب ا- ْوِق َدْ(ِB  
 .و>ْَـBِ     
ا2َــــَراِم َو َـــْرِوي أ"ََدــَث  !
   3ِ"َ"ــــَ
ﻓﺎﻷﺑﻴﺎت ﺗﻘﺪم ﻟﻨﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ ﺻﻮرة اﶈﺐ اﻟﻮﳍﺎن اﻟﺬي اﺳﺘﺒﺪ ﺑﻪ ﺣﺒﻪ، وﻣﻠﻚ ﻣﻨﻪ اﻟﻌﻘﻞ 
واﻟﻘﻠﺐ، َﻓَﺼﺎَر أﺳﲑًا، ﻣﺴﻠﻮب اﻹرادة. وﻫﻮ أﺳٌﺮ ﻳﺴﺘﻌﺬﺑﻪ وﻳﺮﺗﻀﻴﻪ ﻟﻨﻔﺴﻪ، ﻃﺎﳌﺎ أﻧﻪ ﻳﺮﺑﻄﻪ 
ﺒﻴﺐ. ﻟﻜﻨﻪ أﺳﺮ ﻣﻌﻨﻮي؛ ﻓﺎﻟﺸﺎﻋﺮ ﻳﺸﻜﻮ َﻫﻢ اﳌﺴﺎﻓﺔ، وﻋﺬاب اﻟﻨـَﻮى، ﻛﻤﺎ أﻧﻪ ﻳﻌﺎﱐ آﻻم ﺑﺎﳊ
ﻣﻄﻴﺔ اﻷﺷﻮاق، ﻟﺘﺼﻠﻪ ﺑﺎﳊﺒﻴﺐ ﻟﻜﻨﻪ، ﻋﺒﺜﺎ ﳛﺎول. ﻓﺎﳌﻮاﻧﻊ اﻟﱵ  -ﳎﺎزا–اﳍﺠﺮ، وﻳﺮﻛﺐ ﰲ ذﻟﻚ 
ﺰن، ﲢﻮل دوﻧﻪ أﻗﻮى ﻣﻦ أن ﲣﱰَق. وﻫﻮ ﻣﺎ آل ﺑﻪ ﰲ اﻟﻨﻬﺎﻳﺔ إﱃ ﺣﺎﻟﺔ ﻣﻦ اﻟﻴﺄس واﻟﻘﻨﻮط واﳊ
  ﻟﻴﻠﻮذ ﺑﺎﻟﺪﻣﻮع ﻋﻠﻪ ﳚﺪ ﻓﻴﻬﺎ ﻣﺎ ﻳﻨﻔﺲ ﻋﻦ ﻛﺮﺑﻪ وﳜﻔﻒ ﻣﻦ ﻣﺼﺎﺑﻪ.
وﻟﻘﺪ اﲣﺬ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ اﻷﺳﻠﻮب اﻻﺳﺘﻌﺎري ﺳﺒﻴﻼ ﻟﺘﻮﺻﻴﻞ ﻫﺬﻩ اﳌﻌﺎﱐ، ﻓﺄﺳﻌﻔﻪ ﻛﺜﲑا ﰲ 
ﺗﻌﻤﻴﻘﻬﺎ وﺗﻮﺳﻴﻌﻬﺎ، وﻣﻜﻨﻪ ﻣﻦ اﻹﻋﺮاب ﻋﻦ أﺣﺎﺳﻴﺴﻪ وﻋﻮاﻃﻔﻪ ﺑﺪﻗﺔ. ﻓﻔﻲ ﻫﺬا اﻷﺳﻠﻮب ﻣﺎ 
رﺣﺒﺎ ﻟﺘﺼﻮر ﻣﻮﻗﻒ اﻟﺸﺎﻋﺮ، وﲡﺮﺑﺘﻪ، وﻃﺒﻴﻌﺔ ﻣﺸﺎﻋﺮﻩ؛ ﻓﺎﻻﺳﺘﻌﺎرة  ﻳﺘﻴﺢ ﻟﻠﻤﺘﻠﻘﻲ أﻓﻘﺎ واﺳﻌﺎ وﳎﺎﻻ
ﰲ " ﺗﺰﻳﺎ ﺑﺎﻟﻐﺮام وﺷﺎًﺣﺎ ". ﺗﻀﻊ أﻣﺎﻣﻨﺎ اﻟﻐﺮام ﳎﺴًﺪا ﰲ ﺻﻮرة ﺣﺴﻴﺔ، وﻫﻲ اﻟﻠﺒﺎس، ﻓﺘﻀﻔﻲ ﻋﻠﻴﻪ 
ﺻﻔﺔ اﻟﻮﺿﻮح، وﲡﻌﻠﻪ ﺛﻮﺑًﺎ ﻣﻔﻀﻼ، ﺑﻞ ﻣﻘﺪﺳﺎ ﻳﺘﺸﺢ ﺑﻪ اﶈﺐ، وﻻ ﻳﺮﺿﻰ ﺑﻐﲑﻩ ﺑﺪﻳﻼ. وﻟﻌﻞ ﰲ 
ﻗﺪ ﲤﻜﻦ ﻣﻨﻪ ﲤﻜًﻨﺎ  –ﺣﻖ اﻟﺘﺄوﻳﻞ ﰲ أن ﻫﺬا اﳊﺐ  وﻗﺪ ﺻﺎر ﻛﺴﻮة ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ ﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﺒﻴﺢ ﻟﻨﺎ 
  ﺗَﺎﻣﺎ، وأﻧﻪ ﻏﺪا ﻳﺸﻜﻞ ﺟﺰًءا ﻣﻦ ﻫﻮﻳﺘﻪ، ﻓﻠﻴﺲ ﻟﻪ إﻻ أن ﻳَـﺘَـَﺰﻳﺎ ﺑِِﻪ.
ﰒ ﻳﺜﲏ ﺑﺼﻮرة أﺧﺮى ﺗﺆﻛﺪ ﻫﺬﻩ اﳌﻼزﻣﺔ، وَﺗِﺸﻲ ﺑﺎﻟﻮﻓﺎء اﻟﺼﺎرم، واﳋﻀﻮع اﻟﺘﺎم ﳍﺬا 
ﻻ ﳝﻜﻦ  -وﻫﻮ ﺷﻲء  ﳎﺮد–ُﻪ َﻳُﺪ اﳍََﻮى"؛ ﻓﺎﳍﻮى ﰲ ﻣﻌﻨﺎﻩ اﳊﻘﻴﻘﻲ اﳊﺐ، وذﻟﻚ ﰲ ﻋﺒﺎرة "ﻗﻴَﺪﺗ ْ
أن ﺗﻜﻮن ﻟﻪ ﻳﺪ ﺗﻘﻮى ﻋﻠﻰ ﺗﻘﻴﻴﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ، ﻟﻜﻦ وﺟﻮد اﻻﺳﺘﻌﺎرة أﻛﺴﺒﻪ ﺻﻔﺔ اﻟﺘﺠﺎوز، وﻣﻜﻨﻪ 
ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺴﻠﻄﺔ؛ إذ إن ﻫﺬﻩ اﻟﺘﻘﻨﻴﺔ اﻟﺘﺼﻮﻳﺮﻳﺔ ﺗﺴﺘﺒﻴﺢ ﲡﺎوز ﺣﺪود اﻟﻮاﻗﻊ، وإﻋﺎدة ﺗﺸﻜﻴﻠﻪ وﻓﻖ 
ﻳﻨﺴﺠﻢ وﻃﺒﻴﻌﺔ اﳌﻮﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻲ، إﺎ." ﺗﺆﻟﻒ ﺑﲔ أﺷﻴﺎء ﻟﻴﺴﺖ ﺗﺄﺗﻠﻒ  رؤﻳﺔ اﻟﺬات اﳌﺒﺪﻋﺔ وﻣﺎ
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وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﻳﺘﺎح ﻟﻨﺎ أن ﻧﺘﺼﻮر ﻟﻠﻬﻮى ﻳﺪا وأن ﰲ وﺳﻊ ﻫﺬﻩ  (1)ﰲ ﺣﻜﻢ اﻹﻟﻒ واﻟﻌﺎدة واﻟﺘﻔﻜﲑ".
اﻟﻴﺪ أن ﲤﺘﻠﻚ ﻣﻦ اﻟﻘﻮة ﻣﺎ ﳝﻜﻨﻬﺎ ﻣﻦ ﺗﻘﻴﻴﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ، ﻷﺎ ﰲ اﻟﻨﻬﺎﻳﺔ، ﺗﻌﺎدل ذﻟﻚ اﳊﺐ 
  ﺮ ﻗﻠﺒﻪ وﻛﻴﺎﻧﻪ، وﺟﻌﻠﻪ ﻳﺴﺘﻌﺬب ﻫﺬا اﻷﺳﺮ.اﶈﻤﺪي اﻟﻐﺎﻣﺮ، اﻟﺬي أﺳ
وﺗﺘﻮاﱃ اﻻﺳﺘﻌﺎرات ﻣﻊ ﺑﻘﻴﺔ اﻷﺑﻴﺎت ﻟِﺘُـَﻨﻤَﻲ اﻹﺣﺴﺎس ﺑﻮﻗﻊ ﻫﺬا اﳊﺐ، وَﲤَﻜِﻨِﻪ ﻣﻦ 
وﺟﺪان اﻟﺸﺎﻋﺮ، وﻟﺘﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻋﻤﻖ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ وﺻﺪق اﻟﺸﻌﻮر، ﻛﻤﺎ ﰲ ﻋﺒﺎرة" َرَﻣْﻴُﺘﻢ ﺑَِﺄْﻛَﺒﺎِدي 
اﻟﻔﺮﻗﺔ، ﺑﺎﳌﺴﺘﻮى اﻟﺬي ﺟﻌﻠﻪ ﻳﺴﺘﻌﲑ ﻟﻠﻨﻮى ﺳﻬﺎًﻣﺎ  ِﺳَﻬﺎَم ﻧَـَﻮاُﻛُﻢ". اﻟﱵ ﺗﻌﻜﺲ أﺛﺮ اﻟﺒﻌﺪ، ووﺟﻊ
َُﻌﲎ ، اﻷﺳﻰ واﳉﺮاح.
  ﻳﺮﻣﻰ ﺎ أﻛﺒﺎدﻩ وﻳُـَﻘﻄﻊ أﺣﺸﺎءﻩ، ﻓَـُﻴْﺴِﻜُﻦ ﺑِﻘْﻠِﺒِﻪ اﳌ
ﰒ ﻳﺘﺼﻮر ﻟﻠﻔﺮﻗﺔ ﺳﻴﻮﻓًﺎ ﻻ ُﺰم، ﺣﻴﺚ َﺣﻠﺖ ﳏﻞ اﳌﻮاﻧﻊ ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞ اﻻﺳﺘﻌﺎرة اﻟﺘﺼﺮﳛﻴﺔ، 
ﻗﻲ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻀﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﶈﺐ ﻣﻮﺿﻊ اﳌﻬﺰوم اﻟﺒﺎﺋﺲ، اﻟﺬي ﻟﺘﻌﺰز ﺣﺎﻟﺔ اﻟﺒﲔ وﺗُـْﻌِﺪَم ﻓﺮﺻﺔ اﻟﺘﻼ
ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻷﺧﲑ  ﺣﻴﺚ ﺟﻌﻞ اﻟﺪﻣﻊ إﻧﺴﺎﻧًﺎ، وﻣﻜﻨﻪ ﻣﻦ ﻗﺪرة اﻟﻜﺘﺎﺑﺔ،  –ﻻ ﺳﺒﻴﻞ ﻟﻪ إﻻ اﻟﺒﻜﺎء 
ﻟَِﻴُﺨﻂ ﺣﻜﺎﻳﺔ ﻋﺸﻖ ﺧﺎﻟﺪة ﻋﻠﻰ ﺻﻔﺤﺔ اﳋﺪ. ﰒ أردف ﺑﺎﺳﺘﻌﺎرة أﺧﺮى، ﻓﺼﲑ ﻩ راوﻳًﺔ ﻷﺣﺪاﺛﻬﺎ 
  وأﺣﺎدﻳﺜﻬﺎ.
ﺻﻮرة ﻣﻮﺣﻴﺔ، ﻃﺮﻳﻔﺔ، اﺳﺘﻠﻬﻤﻬﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ وﺣﻲ ﲡﺮﺑﺔ ﻋﻤﻴﻘﺔ،  -ﺑﻼ ﺷﻚ–ﻓﻬﺬﻩ 
  ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻣﻌﺎﳉﺔ ﻓﻨﻴﺔ راﻗﻴﺔ، وﺷﻌﻮر ﺻﺎدق، وﺣﺐ ﻧﺒﻮي آﺳﺮ.           
وﻫﻲ ﺻﻮرة ﻣﺘﻤﻴﺰة، ﺣﻘﻘﺖ وﺿﻮﺣﺎ وإﺛﺒﺎﺗًﺎ وﺗﺄﻛﻴًﺪا ﳌﺎ أراد اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻹﻋﺮاب ﻋﻨﻪ ﻣﻦ 
ﻦ اﻟﻠﻔﻆ، وأﺻﺎﺑﺖ ﻗﺪرا ﻛﺒﲑا ﻣﻦ ﺻﻤﻴﻢ ﻣﻌﺎﻧﺎﺗﻪ. ﻛﻤﺎ أﺎ ﻓﺠَﺮت ﻓﻴًﻀﺎ ﻣﻦ اﳌﻌﺎﱐ ﺑﺎﻟﻴﺴﲑ ﻣ
  اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ.
ﰲ ﺳﻴﺎق  أﺑﻲ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲوﻗﺮﻳﺐ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة اﻷﺧﲑة ﻣﺎ ﺟﺎء ﰲ ﻗﻮل اﻟﺸﺎﻋﺮ 
  ( 2)اﳊﺐ اﶈﻤﺪي، ﻣﻌﺒـﺮًا ﻋﻦ أﺛﺮﻩ ﰲ اﻟﺬات اﻟﻌﺎﺷﻘﺔ: 
ْــــــــل ََ	ْَـــــــْوِدُع ا!َ 
 ا2َــــــَراَم َو َـــــــ     
ُْ!ِــــCِ أ-َْ>َُــــCُ 8ََدْـــ%ُ  !
 َِ.ُــــــCُ  
ﺣﻴﺚ ﺗﻨﻄﻮي اﻟﺼﻮرة ﻫﻨﺎ ﻋﻠﻰ ﻋﺪد ﻣﻦ اﻻﺳﺘﻌﺎرات؛ ﻓﻘﺪ ﺗﺼﻮر اﻟﻠﻴﻞ إﻧﺴﺎﻧﺎ ﻳﻮدﻋﻪ 
أﺳﺮار ﻋﺸﻘﻪ. ﻛﻤﺎ ﲤﺜﻠﺖ ﻟﻪ اﻷﺷﺠﺎن واﻟﺪﻣﻮع ﰲ ﻫﻴﺌﺔ اﻹﻧﺴﺎن؛ أﺣﺪﳘﺎ راوﻳﺔ ﻷﺧﺒﺎرﻩ، واﻵﺧﺮ،  
                                                 
 ) 1 ( ﻧﺎﺻﻒ ﻣﺼﻄﻔﻰ، اﻟﺼﻮرة اﻷدﺑﻴﺔ، ص 641
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ج2، ص592
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ﳌﺎ ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ إﺛﺎرة؛ ﻓﺎﻟﻜﺘﺎﺑﺔ ﺑﺎﻟﺪﻣﻊ، ﺻﻮرة ﻧﻔﺴﻴﺔ  ﻛﺎﺗﺒﺎ ﳍﺎ. وﻻ ﺷﻚ ﺗﺴﺘﻮﻗﻔﻨﺎ اﻻﺳﺘﻌﺎرة اﻷﺧﲑة
  ﺣﺎﻟﺔ اﻟﻘﻠﻖ  واﳊﺰن اﻟﱵ ﻳﻌﺎﻧﻴﻬﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ إزاء ﻫﺬﻩ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ اﻟﻐﺮاﻣﻴﺔ. -ﺑﻌﻤﻖ، وإﳛﺎء ﻛﺒﲑ -ﲡﺴﺪ
أﻣﺎ ﻫﺬا اﻟﺘﺘﺎﺑﻊ ﰲ اﻻﺳﺘﻌﺎرة داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﻮاﺣﺪ، واﻟﺼﻮرة اﻟﻮاﺣﺪة، ﻓﻬﻮ ﳑﺎ أﺛﲎ ﻋﻠﻴﻪ 
   (1)اﻻﺳﺘﻌﺎرة.  ، وأدﺧﻠﻪ ﰲ ﺷﺮفﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲ
، ﻓﻘﺪ اﺳﺘﻮﺣﻰ ﻣﻦ ﻫﺬا اﳊﺐ اﻟﺼﻮﰲ اﶈﻤﺪي، واﳍﻴﺎم ﲟﺘﻌﻠﻘﺎﺗﻪ، ﺻﻮرة اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفأﻣﺎ 
ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﺷﻮق ﻏﺎﻣﺮ وﺣﻨﲔ ﺟﺎرف إﱃ ﺗﻠﻚ " اﳌﺮاﺑﻊ" اﳌﻘﺪﺳﺔ اﻟﱵ ﻫﻲ ﻣﺼﺐ  اﻟﺸﻮق 
   (2)واﳊﻨﲔ. ﻳﻘﻮل ﳐﺎﻃﺒﺎ اﻟﺮﻛﺐ اﳌﻴﻤﻢ ﺻﻮب اﳊﺠﺎز. 
َورX ◌َْغ  أََBِ اَو>ِCِ 8B 
 3َ7ْ"َ*ِ ا<َرى    
ْـــ%ِ َو1َ. ـــــلْ .ِ<َ2ْــــِر اد  !
 4َــــد اَرا.َِـــــ%ِ  
ﻓﻌﺒﺎرة "ﻗﺒﻞ ﺑﺜﻐﺮ اﻟﺪﻣﻊ ﺧّﺪ اﳌﺮاﺑﻊ" ﺗﻀﻢ اﺳﺘﻌﺎرﺗﲔ؛ ﺣﻴﺚ اﺳﺘﻌﺎر ﻟﻠﺪﻣﻊ ﺛﻐﺮًا، وﻟﻠﻤﺮاﺑﻊ 
اﻟﺪﻣﻊ ﲢﺪﻳﺪا؟. َﺧﺪ ا. أّﻣﺎ ﻣﺼﺪر اﻟﺘﺄﺛﲑ ﰲ اﻟﺼﻮرة، ﻓﻴﻜﻤﻦ ﰲ إﺳﻨﺎد ﻓﻌﻞ اﻟﺘﻘﺒﻴﻞ ﻟﻠﺪﻣﻊ. ﻓَِﻠَﻢ 
إن اﻟﺪﻣﻊ ﻫﻨﺎ ﻳﺸﻴﻊ ﻓﻴﻀﺎ ﻣﻦ اﻟﺪﻻﻻت واﳌﻌﺎﱐ، اﻟﱵ ﺗﺼﺐ ﲨﻴﻌﺎ داﺧﻞ ﻣﻌﲔ واﺣﺪ ﻳﺴﺘﻮﻋﺐ 
اﻟﺸﺠﻦ، واﳊﺰن، واﻻﺣﱰاق، واﳌﻜﺎﺑﺪة. وﻛﻞ ﻣﺎ ﻟﻪ ﺻﻠﺔ ﲟﻌﺎﻧﺎة اﳊﺐ واﶈﺒﲔ. وﻟﺬا آﺛﺮ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
  ( .ρأن ُﳚَﺮد ﻣﻨﻪ إﻧﺴﺎﻧﺎ ﻳﻨﻮب ﻋﻠﻴﻪ ﰲ ﺗﻘﺒﻴﻞ آﺛﺎر اﻟﺮﺳﻮل )
ﻛﺎﻧﺖ اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﻗﺪ أدت دورﻫﺎ ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﳌﺴﺘﻮى ﻣﻦ اﻟﺘﺄﺛﲑ ﰲ ﻣﻘﺎم اﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ وإذا  
ﲡﺮﺑﺔ اﳊﺐ اﻟﻨﺒﻮي، ﻓﺈﻧﻨﺎ ﻧﻠﺘﻘﻲ ﺑﻨﻤﺎذج ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﻘﺒﻴﻞ ﰲ ﳎﺎل اﻟﺘﺴﺎﻣﻲ ﺑﺎﻟﺸﺨﺼﻴﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ، 
  وﺑﺮﺳﺎﻟﺔ اﻹﺳﻼم، وﻛﺬا اﻹﺷﺎدة ﺑﺬﻛﺮى اﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي.
  (3)ًﺪا ﻫﺬﻩ اﳌﻨﺎﺳﺒﺔ ﲟﺎ ﺣﺎزﺗﻪ ﻣﻦ ﻓﻀﻞ:ﳐﻠ  ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻬﺎ، ﻗﻮل
َــــِك ُ ـــــــْن 
َْ!َــــــــــــــ*ٍ 8َ&ْ!َُــــــــــ     
َ>ُـــر َ!ــ? ا >ْـــِم 8َ&ـــ ْـل َ !
 اُذُــــول  
 -ﺎاﺳﺘﻌﺎرﻳ –ﺣﻴﺚ ارﺗﻘﻰ ﲟﻘﺎم ﻫﺬﻩ اﻟﻠﻴﻠﺔ إﱃ ﻣﺎ ﻳﻔﻮق اﻟﻨﺠﻮم رﻓﻌﺔ وﺗﺄﻟًﻘﺎ، ﺑﻞ ﲣﻴﻠﻬﺎ 
  ﺣﺴﻨﺎء ﲡﺮ ﻓﻀﻞ رداﺋﻬﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺠﻮم.
ﻓﻘﺪ ﻣﺰج ﺑﲔ ﺗﻌﻈﻴﻤﻬﺎ، وﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن، ﻓﺮأى ﰲ  ،ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐأﻣﺎ واﻟﺪﻩ 
   (1)اﺣﺘﻔﺎﻟﻪ ﺎ إﺣﻴﺎًء وﺑﻌﺜﺎ ﺟﺪﻳﺪا ﻟﺴّﻨﺔ ﻛﺎدت ﺗﻨﻘﺮض، ﻳﻘﻮل: 
                                                 
 ) 1 ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، دﻻﺋﻞ اﻹﻋﺠﺎز ، ص97
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 153
 ) 3 (  اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج 7، ص  292
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!ِِــــَن أ-َََد أَِــــُر اُ	 ْ
 .ِِذِْرَھـــــ     
8َ9◌ََ"ْَـــ 	َ.ِKً َداِر	ًـ  !
 MوِــB ا(ِ!ْـِم  
ﻓﺸﺒﻪ ﻫﺬا اﻟﺘﺠﺪﻳﺪ واﻟﺒﻌﺚ ﺑﺎﻹﺣﻴﺎء ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞ اﻻﺳﺘﻌﺎرة اﻟﺘﺼﺮﳛﻴﺔ، واﳉﺎﻣﻊ ﻫﻨﺎ ﻫﻮ 
  اﻹﺣﻴﺎء ﺑﻌﺪ اﻟﻌﺪم.
وﻗﺪ ﺣﺪ ﺛﻨﺎ اﻟﺸﻌﺮاء ﻋﻦ أﺻﺪاء ﻫﺬﻩ اﻟﺬﻛﺮى اﻟﻌﻈﻴﻤﺔ وأﻓﻀﺎل ﺗﻠﻚ اﻟﻠﻴﻠﺔ اﳌﻴﻤﻮﻧﺔ 
ﺳﺒﺒﺎ ﻓﻴﻤﺎ ﺣﻈﻲ ﺑﻪ ﺷﻬﺮ رﺑﻴﻊ ﻣﻦ ﺷﺮف ﻳﺮاﻫﺎ  ﻓﺄﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﻌﺰﻓﻲﺑﺄﺳﻠﻮب اﺳﺘﻌﺎري ﺷﻴﻖ. 
  (2) وﺗﻘﺪﱘ، ﻓﺼﺎر ﳚﺮ ذﻳﻮل اﻟﻌﺰ ﺣﲔ ﻗﺪوﻣﻪ:
.ِَْوِــــــــــِدِه 8B 
 َزَـــــــــــِن ار .ــــــــ%ِ    
َر.ِــــــــ%ٌ أََــــَــــ  !
 َ>ــــــــُر اذ ُــــــــوN َ 
  ( 3)ﻣﺼﺪر ﻏﺒﻄٍﺔ وﺣﺒﻮٍر ﻟﻺﺳﻼم: أن اﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي ﻛﺎن  ﻻﺑﻦ زﻣﺮكوﺑﺪا 
أ1َــم ََ ُر&ــَك  َْوِـــَدَك 
 اذي    
.ــCِ 	َ7ََر اEِ	ْــKَُم َْن  !
 َو>ـ ْـCِ >َْذNٍَن  
وﻫﻮ –وﺣﺮﺻﺎ ﻣﻨﻪ ﻋﻠﻰ ﺗﻘﺮﻳﺐ اﳌﻌﲎ أﻛﺜـﺮ، ﻗﺪﻣﻪ ﰲ ﺛﻮب اﺳﺘﻌﺎري، ﺟﻌﻞ ﻣﻦ اﻹﺳـﻼم 
ﻒ ﻋﻦ وﺟﻪ ﻳﻔﻴﺾ ِﺑْﺸﺮًا وﺳﻌﺎدة ﳊﻈﺔ ﺗﻠﻘﻴﻪ إﻧﺴﺎﻧﺎ ﻳﻜﺸ -(ρﰲ ﻏﻤﺮة ﺳﻌﺎدﺗﻪ ﺑﻮﻻدة ﳏﻤﺪ )
  ﺧﱪ ﺳﺎر ﻳﻐﲑ ﳎﺮى ﺣﻴﺎﺗﻪ إﱃ أرﻓﻊ اﻟﺪرﺟﺎت .
اﻟﻨﻮر وﻣﺘﻌﻠﻘﺎﺗﻪ، واﲣﺬوا ﻣﻦ  -ﻏﺎﻟﺒﺎ–أﻣﺎ ﻋﻦ اﻟﺮﺳﻮل واﻟﺮﺳﺎﻟﺔ، ﻓﻘﺪ اﺳﺘﻌﺎر ﳍﻤﺎ اﻟﺸﻌﺮاء 
اﻟﺮﺳﻮل  ﺳﺒﻴﻼ إﱃ ﲢﻘﻴﻖ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة؛ ﻓﺄﺣّﻠﻮا اﻟﻨﻮر ﳏﻞ - ﰲ أﻛﺜﺮ اﻷﺣﻴﺎن -اﻻﺳﺘﻌﺎرة اﻟﺘﺼﺮﳛﻴﺔ
  : أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲ(. ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮل ρ)
8َ9َِْرْم .ِ-ـٍَْر "ـََوى ـُل 
 8َ4ْــٍر    
.ِِــــــــKَِد .َــــــْدٍر .َـــــــــَدا  !
  (4)َـْن َ2ِ.َـــــــ
  ( 5): ﻳﺤﻴﻰ ﺑﻦ ﺧﻠﺪونوﻗﻮل 
	َـKٌَم َــ!? ــــَْن 
 ..َ:ِـــــ%ِ َو ."ِـــَ?    
	َــKٌَم َ!َـ? ا.َــــْدِر  !
   اُِــــِر ا َ ـــBِ 
   (1)ﺑﻦ ﻳﻮﺳﻒ:  أﺑﻲ اﻟﻘﺎﺳﻢ ﻋﺒﺪ اﷲوﻗﻮل 
                                                                                                                                                        
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان،ص  875
 ) 2 (   اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ج 3  ص  61
 ) 3 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص 694
    ) 4 (  اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2   ص 361
 ) 5 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص  76.
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َوا8َــــ? َر.ِــــــ%ُ ا4َْـــــِر 
 ِـــ ْـCُ .ِ!َْ!َــــــ*ٍ    
َْن َو> ْـCِ َذاَك ا.َـــــْدِر  !
 "ُــــط <َِُَــــ  
اﻟﺮﺳﻮل واﻟﺒﺪر ﰲ ﻣﺜﻞ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق، ﻳﺘﻮزع ﻋﻠﻰ ﳏﻮرﻳﻦ دﻻﻟﻴﲔ: ﳏﻮر  ﻋﻠﻰ أن اﳉﺎﻣﻊ ﺑﲔ
ﻣﻌﻨﻮي، ﻳﺘﻠﺨﺺ ﰲ اﳍﺪاﻳﺔ، واﻵﺧﺮ ﺣﺴﻲ، ﻳﺘﻌﻠﻖ ﲟﻈﺎﻫﺮ اﳊﺴﻦ؛ ﻣﻦ إﺷﺮاﻗﺔ، وﻠﻞ، واﺳﺘﺪارة 
  وﺟﻪ، وﻣﺎ ﺳﻮى  ذﻟﻚ.
وﻋﻦ رﺳﺎﻟﺔ اﻹﺳﻼم اﳋﺎﻟﺪة، وﻣﺎ اﻧﻄﻮت ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ ﺳﺒﻞ اﳍﺪاﻳﺔ، ووﺿﻮح اﻟﻨﻬﺞ، واﻟﺪﻟﻴﻞ، 
، ﻓﺈﺎ أوﺣﺖ ﻟﻠﺸﻌﺮاء ﺑﺄن ﻳﺴﺘﻌﲑوا ﻣﺎ ﻳﻮاﻓﻖ اﳌﻌﲎ ﰲ ﻋﺎﱂ اﳊﺲ، وﻫﻮ اﻟﻨﻮر ﲟﺼﺎدرﻩ واﻟﱪﻫﺎن
   (2): اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻣﺸﺘﻘﺎﺗﻪ، ﻋﻠﻰ ﳓﻮ ﻣﺎ ﻧﻘﺮأ ﰲ ﻗﻮل 
آَـــــٌت "َـــــًقّ ُِـــــــَراٍت 
 َوأََْظُَــــــ     
أ"َْَــــَم اِذي 1َْد  اِَب ِُوُر  !
 ا"ُََــ   
ُـوٌر ـَِن ا"ـــق أَْَ?  ُل 
 ُ:ْَ.ِـــٍس  
َوَ>ُْم َھًدى أ"َََط ا(ُْرَب  !
 وا(َ>َــَ  
ﺣﻴﺚ اﺳﺘﻌﺎن ﺑﺎﻷﺳﻠﻮب اﻻﺳﺘﻌﺎري ﰲ اﻹﺷﺎدة ﺑﺎﻟﺪﻳﻦ اﻹﺳﻼﻣﻲ، ﳑﺜﻼ ﰲ اﻟﻘﺮآن ﲟﺎ 
ﻮر ﳛﺘﻮﻳﻪ ﻣﻦ ﻫﺪي، ووﺿﻮح ﺞ، وإﻋﺠﺎز ﻓﺎق ﻛﻞ إﻋﺠﺎز. وذﻟﻚ ﰲ اﻟﻌﺒﺎرات اﻟﺜﻼث:" ﻧ
اﻟﻜﺘﺎب"،"ﻧﻮر ﻣﻦ اﳊﻖ"، و" ﳒﻢ اﳍﺪى".ﻓﺄﺣﻞ اﳌﺸﺒﻪ ﺑﻪ)اﻟﻨﻮر+ اﻟﻨﺠﻢ( ﳏﻞ )اﻟﻘﺮآن/ اﳍﺪى( 
ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞ اﻻﺳﺘﻌﺎرة اﻟﺘﺼﺮﳛﻴﺔ، ﻟﻴﺤﻴﻞ ﻋﻠﻰ اﻟﺬﻫﻦ ﻣﺪى وﺿﻮﺣﻪ وﺻﺤﺔ اﻻﻗﺘﺪاء ﺑﻪ. وأﻧﻪ 
  اﻟﺪﻟﻴﻞ إﱃ اﳊﻖ واﳌﺮﺷﺪ إﱃ اﻟﻨﺠﺎة.    
م اﻟﺸﺮك، ﻓﻴﺴﺘﻌﲑ "اﻟﻨﻮر" ﻟﻺﳝﺎن، وﻳﺸﻴﺪ اﺑﻦ زﻣﺮك ﺑﻔﻀﻞ اﻟﺪﻳﻦ اﻹﺳﻼﻣﻲ ﰲ ﳏﻮ ﻇﻼ  
(، ﻣﻨﻮﻫﺎ ﺑﺪورﻩ ﰲ اﻟﺘﻤﻜﲔ ﳍﺬا اﻟﻨﻮر: ρو" اﻟﺪﺟّﻨﺔ" ﻟﻠﻜﻔﺮ واﳉﻬﻞ.ﻟﻴﻘﻮل ﻣﻨﺎﺟﻴﺎ اﻟﺮﺳﻮل اﻟﻜﺮﱘ)
  (3)
3ََدَْت .وِر َ>ْ!ُــو ُـل 
 َدا>ِَــ*ٍ     
"َ? َ.َ َن َْـــــــ_ُ  !
 ا"َـــــــــق وا&َ"ــــَ   
ﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻻﺳﺘﻌﺎرﻳﺔ اﻟﻄﺮﻳﻔﺔ اﻟﱵ ﺗﺴﺘﻮﻗﻔﻨﺎ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي، ﺗﻘﺪﱘ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﰲ ﺻﻮرة و    
ﺣﺴﻨﺎء، ﲢﻮز ﻣﻦ ﻣﻈﺎﻫﺮ اﻹﻏﺮاء واﳊﺴﻦ ﻣﺎ ﻳﺄﺳﺮ اﻟﻌﻘﻞ واﻟﻘﻠﺐ، ﻗﺪ ﺳﺒﻖ ﻋﺮض ﳕﺎذج ﻟﺼﻮر 
ﺗﺸﺒﻴﻬﻴﺔ ﻋﻦ ﻫﺬا اﳉﺎﻧﺐ، وﻧﻀﻴﻒ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻘﺎم ﻣﺎ ﺻﻴﻎ ﻣﻨﻬﺎ ﺑﺄﺳﻠﻮب اﺳﺘﻌﺎري، ﻳﻀﻔﻲ ﻋﻠﻰ 
                                                                                                                                                        
 ) 1 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﻲ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن، ﳐﻄﻮط، اﻟﻮرﻗﺔ   76
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص   65
 ) 3 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص 773
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أﺑﻲ ﻣﺘﻮﺟﻬﺎ ﲞﻄﺎﺑﻪ ﻟﻠﺴﻠﻄﺎن اﻟﺰﻳﺎﱐ  ﻳﺤﻴﻰ ﺑﻦ ﺧﻠﺪونﻣﻦ اﻟﻌﻤﻖ واﻟﺜﺮاء. ﻳﻘﻮل اﳌﻌﲎ ﻣﺰﻳًﺪا 
   (1: )ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺜﺎﻧﻲ
َوُدوََك ن َ	ــ ْـِل ا:َرــِض 
 َِرَـــ*ً     
ُـــَزف .ِَ2ْَــــــَك ا(َ!ـــBِ  !
 ـَن ا- ْـــِب   
-ََء اََل ُ ََـــأَََْك 
 َِرـَ*ـ ً   
.َِد(َــ*َ َْظٍم ْن ُُروٍض  !
 وْن &ـَْرٍب  
ﻓﻬﻲ ﻫﻨﺎ اﻣﺮأة ﺣﺴﻨﺎء ﺗُـَﺰف ﻣﻦ اﻟﺸﻬﺐ  –وإن ﻛﺎﻧﺖ ﻣﻦ ﺳﻼﻟﺔ اﻟﻘﺮﻳﺾ  -ﻓﺎﻟﻘﺼﻴﺪة  
اﻟﻌﻮاﱄ إﱃ اﳋﻠﻴﻔﺔ ﰲ ﻣﻘﺎﻣﻪ اﻟﻌﻠﻲ . إﺎ اﺳﺘﻌﺎرة ذﻛﻴﺔ ﲨﻊ ﻓﻴﻬﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺑﲔ اﳌﺪﻳﺢ اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ 
  واﻟﻔﺨﺮ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ.
  (2): اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮياﻟﺼﻮر ﻧﻠﺘﻘﻲ ﺑﺄﺧﺮى ﰲ ﻗﻮل وﻋﻠﻰ ﺷﺎﻛﻠﺔ ﻫﺬﻩ 
8َُدوــََك أ.َْــَُر  اَ(َِــــB 
 .َِ	ُَـــ    
.ُــروُد "ُKَ َـْم ُھن 8َـ  !
 َرَوا8ِـــل ُ  
1ََوا8ِــــــB >َـــر ْت 
 ـــر ِة َذْ!ُـــــــَ    .َ>َــــ
8َ:َ3 ــَر ـَْن إِْدَراــــَِ  !
 اُََـــــــِول ُ  
ﻓﺎﻟﻘﺼﻴﺪة ﻣﻊ اﻟﺜﻐﺮي ﻛﺬﻟﻚ، ﻓﺘﺎة ﺑﻜﺮ، أﺿﺎﻓﺖ إﱃ ﺣﺴﻨﻬﺎ ﺣﺴﻨﺎ آﺧﺮ ﻣﻦ ﻛﺮم اﳋﻠﻴﻔﺔ، 
ﲟﺎ أﻣّﺪﻫﺎ ﻣﻦ ﻓﻀﻠﻪ، وﻇﻬﺮت ﰲ أﻰ ﺻﻮرة ﺗﺮﻓﻞ ﰲ ﺑﺮودﻩ وﺣﻼﻩ، ﻣﺰﻫﻮة ﺑﻨﻔﺴﻬﺎ. وﻫﺬﻩ ﻣﻦ 
ﻴﺔ ﻋﺎﻟﻴﺔ. وﻻ ﺷﻚ ﻗﺪ اﻟﻠﻔﺘﺎت اﻻﺳﺘﻌﺎرﻳﺔ اﻟﺬﻛﻴﺔ، اﻟﱵ ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻗﻮة إدراك وﲣﻴﻴﻞ، وﻣﻘﺪرة ﻓﻨ
وﻓﻖ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﺧﻼﳍﺎ إﱃ ﺣﺪ ﻛﺒﲑ ﰲ ﲢﻘﻴﻖ اﻹﻋﺠﺎب واﻹﺛﺎرة ﻟﺪى )اﳌﺘﻠﻘﻲ/ اﳌﻤﺪوح(. 
ﺳﻮاء ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻹﳛﺎء ﺑﻘﻮة اﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ، أو ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى ﻫﺬا اﳌﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ اﻟﺬي ﻣﺰﺟﻪ 
 -ﺑﺬﻛﺎء–ا ﳝﺮر ﺑﺎﻟﻔﺨﺮ ﻣﻌﱰﻓﺎ ﻓﻴﻪ ﻟﻮﱄ ﻧﻌﻤﺘﻪ ﲟﺎ ﻣﻦ ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ واﺳﻊ ﻛﺮﻣﻪ. وﻫﻮ ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬ
ﺣﺎﺟﺘﻪ ﲟﺰﻳﺪ ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﻜﺮم. وﻗﺪ ﳒﺢ إﱃ ﺣﺪ ﻛﺒﲑ ﰲ ﺗﻘﺪﱘ ﻫﺬا اﳌﻌﲎ ﲟﺎ ﻳﻬﺰ اﻟﻨﻔﺲ وﻳﺒﻌﺚ 
  ﻋﻠﻰ اﻷرﳛﻴﺔ واﻟﻌﻄﺎء اﻟﺴﺨﻲ.
إﱃ  –وﻟﻌﻞ ﻣﻦ أﺑﺮز اﻟﻮﻇﺎﺋﻒ اﻟﻔﻨﻴﺔ اﻟﱵ ﺣﻘﻘﺘﻬﺎ اﻟﺼﻮرة اﻻﺳﺘﻌﺎرﻳﺔ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي 
ﺘﺸﺨﻴﺺ؛ وذﻟﻚ ﺑﺄن ﻳﻌﻤﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ إﱃ إﺿﻔﺎء وﻇﻴﻔﺔ اﻟ -ﺟﺎﻧﺐ اﻟﺘﻮﺿﻴﺢ، واﻹﺛﺒﺎت، واﻟﺘﻜﺜﻴﻒ
ﺻﻔﺎت اﻟﻌﺎﻗﻞ ﻋﻠﻰ ﻏﲑ اﻟﻌﺎﻗﻞ، أو ﺑﺎﻷﺣﺮى ﺧﻠﻊ ﺻﻔﺎت اﻹﻧﺴﺎن ﻋﻠﻰ ﻋﻨﺎﺻﺮ اﻟﻄﺒﻴﻌﺔ، ﻓﻴﺒﻌﺚ 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج 2 ، ص432
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 17.
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ﻓﻴﻬﺎ اﻟﺮوح، وﻳﻨﻔﺚ ﻓﻴﻬﺎ اﳌﺸﺎﻋﺮ وﳝﻜﻨﻬﺎ ﻣﻦ أن ﺗﺘﺤﺮك وﺗﻨﺎﺟﻴﻪ، وﺗﺒﺎدﻟﻪ اﳊﻮار. وﻳﺸﺤﻨﻬﺎ ﻣﻦ 
ﻩ وأﺟﻮاﺋﻪ اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﳚﻌﻞ ﻫﺬا ذاﺗﻪ وﻣﺸﺎﻋﺮﻩ ﲟﺎ ﳝﻨﺤﻬﺎ اﻟﻘﺪرة ﻋﻠﻰ ﲪﻞ رؤاﻩ وأﻓﻜﺎر 
اﻟﻨﻤﻂ اﻻﺳﺘﻌﺎري أﻛﺜﺮ اﻋﺘﺪاًء ﻋﻠﻰ ﺣﺪود اﻟﻮاﻗﻊ، وﳏﻮ درﺟﺎت اﻟﺘﻤﺎﻳﺰ واﻻﻧﻔﺼﺎل ﺑﲔ اﻷﺷﻴﺎء. 
وﻫﺬا ﰲ اﳊﻘﻴﻘﺔ ﻣﻦ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ اﻟﱵ ﻗﺪ ﺗﻌﺒﺚ ﺑﻨﻈﺎم اﻟﻄﺒﻴﻌﺔ ﻟﺘﻨﺴﺠﻢ وﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺬات 
   (1)اﳌﺒﺪﻋﺔ وﻣﻮﻗﻔﻬﺎ اﻟﻨﻔﺴﻲ. 
ﺘﺸﺨﻴﺺ دورا ﻓﺎﻋﻼ ﰲ إﺑﺪاع اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ، وﻗﺪرة ﻫﺎﺋﻠﺔ ﰲ ﺗﺮﲨﺔ ﻣﻦ ﻫﻨﺎ، ﻳﺘﻀﺢ أن ﻟﻠ
اﳌﻮاﻗﻒ واﻟﺮؤى واﻷﺣﺎﺳﻴﺲ اﻹﻧﺴﺎﻧﻴﺔ، ﻣﻦ ﺧﻼل اﻻﻣﺘﺰاج ﻣﻊ ﻋﻨﺎﺻﺮ اﻟﻜﻮن واﻟﻄﺒﻴﻌﺔ. وﻷﺟﻞ 
: " اﻟﺘﺸﺨﻴﺺ ﻫﻮ أرﻗﻰ أﻧﻮاع اﳋﻴﺎل، وﺻﻮرﺗﻪ ﻋﻠﻲ ﺻﺒﺢﻫﺬا ﻋﺪ أرﻗﻰ أﻧﻮاع اﳋﻴﺎل. ﻳﻘﻮل 
ﻮ ﳚﺴﺪ اﳌﻌﲎ وﻳﺒﻌﺚ اﳊﻴﺎة ﰲ اﻟﺼﻠﺐ اﳉﺎﻣﺪ، وﻳﻮﺟﺪ اﻟﺮﻣﻮز إﻧﺴﺎﻧﻴﺔ ﻣﻦ أﻗﻮى أﻧﻮاع اﻟﺼﻮر؛ ﻓﻬ
ﻟﻠﻤﺤﺴﻮﺳﺎت، وﳚﺴﺪ اﻷﻓﻜﺎر اﻟﱵ ﺗﺘﺨﺎﻳﻞ ﻣﻦ وراء اﻟﺼﻮر، وﺗﻘﻮم اﳊﻴﻮﻳﺔ ﻓﻴﻪ ﻣﻘﺎم اﻟﱪﻫﺎن 
  (2)اﻟﻌﻘﻠﻲ، وﻫﻮ اﻟﺪﻟﻴﻞ اﻟﻮﺟﺪاﱐ اﻟﻨﺎﻃﻖ اﻟﺬي ﻻ ﻳﻌﺮﻓﻪ إﻻ اﻟﺸﻌﻮر".
ﺪي، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﺸﻜﻞ ﻣﻨﻬﺎ وﻟﻘﺪ ﺗﻮﻓﺮت ﻫﺬﻩ اﳋﺎﺻﻴﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ ﻟﻠﺼﻮرة ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟ
 ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐﻇﺎﻫﺮة ﳑﻴﺰة ﺗﺴﺘﺪﻋﻲ اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻨﺪﻫﺎ. وﻣﻦ اﻷﻣﺜﻠﺔ اﻟﺪاﻟﺔ ﻋﻠﻴﻬﺎ، ﻗﻮل 
  ( 3): 
َوِٌض َرأَى .ُــــْرَد 
 ا2ََــــــ*َِ ُ2ْ7َــــKً    
8ََــــــد  َــــًدا . .ـــ ْـِر  !
 أَْَ!َِت ا.َــــَرَدا    
َ.َ	 ــــَم 8B .َ"ِْرَــــــ*ٍ 1َــــْد 
 َ>َ َْت     
 .ََدَْت َو3ْK،ً وNَ &ََر.َْت 8ََ  !
 َوْــَدا   
وﻗﺪ ﺟﻌﻞ ﻣﻦ اﻟﱪق واﻟﻐﻤﺎﻣﺔ إﻧﺴﺎﻧﺎ؛ ﺣﻴﺚ ﺗﺼﻮر اﻟﱪق ﳝﺪ ﻳﺪﻩ ﻟﺘﺨﱰق" ﺑﺮد اﻟﻐﻤﺎﻣﺔ" 
ﻰ اﻟﱪق ﺻﻔﺔ اﳊﺒﻴﺐ ﻓﺘﻔﺴﺢ ﺑﺬﻟﻚ اﺎل ﻟﺴﻘﻮط اﻟﱪد. ﰒ ﻗّﺪﻣﻬﺎ ﰲ ﺻﻮرة ﺣﺒﻴﺒﲔ، ﻓﺄﺿﻔﻰ ﻋﻠ
اﻟﻮدود، اﻟﺬي ﻳﻨﺸﺪ ﻗﺮﺑﺎ ووﺻﺎﻻ، وﻋﻠﻰ ﻧﻘﻴﻀﻪ، ﺻّﻮر  اﻟﻐﻤﺎﻣﺔ ﻧﺎﻓﺮة ﻣﺘﺄﺑﻴﺔ. ﻓﺄﻧﺴﻦ ﺑﺬﻟﻚ 
اﻟﻄﺒﻴﻌﺔ وﺟﻌﻠﻬﺎ ﺗﻌﻴﺶ  ﻣﻮﻗﻔﺎ ﻏﺮاﻣﻴﺎ ﻣﺴﺘﻮﺣﻰ ﻣﻦ ﻋﻤﻖ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ اﻹﻧﺴﺎﻧﻴﺔ. وﻫﻮ ﰲ ﻫﺬا، ﻳﺴﻘﻂ 
ﻼ ﻋﻨﻪ، ﻋﱪ ﻫﺬا ﻣﺎ ﺑﻨﻔﺴﻪ ﻋﻠﻰ اﻟﻜﺎﺋﻨﺎت اﻟﻄﺒﻴﻌﻴﺔ، وﳝﻨﺤﻬﺎ ﻣﻦ ذاﺗﻪ وﻣﺸﺎﻋﺮﻩ ﻣﺎ ﻳﺼﲑ ﻫﺎ ﺑﺪﻳ
اﻻﻣﺘﺰاج اﻟﻮﺟﺪاﱐ اﻟﺬي ﻳﻘﱰب ﺑﻜﻠﻴﻬﻤﺎ إﱃ داﺋﺮة اﻟﺘﻮﺣﺪ. وﻫﻮ ﺗﻮﺣﺪ ﻳَﻠﱯ ﻧﺰوﻋﺎ ﻓﻄﺮﻳﺎ وﻳﺸﺒﻊ 
                                                 
 ) 1 ( ﻋﺒﺪ اﷲ ﳏﻤﺪ ﺣﺴﻦ، اﻟﺼﻮرة واﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي، ص 33
 ) 2  ( ﺻﺒﺢ ﻋﻠﻲ ﻋﻠﻲ، اﻟﺼﻮرة اﻷدﺑﻴﺔ، ﺗِﺄرﻳﺦ وﻧﻘﺪ، ﻋﻴﺴﻰ اﳊﻠﱯ: دار إﳛﺎء اﻟﻜﺘﺐ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ، )د،ت( ص621
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، 174-274
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:" اﻟﺘﺸﺨﻴﺺ ﺻﻔﺔ ﺗﺘﺴﺮب ﰲ ﻛﻴﺎﻧﻨﺎ ﻣﺼﻄﻔﻰ ﻧﺎﺻﻒﰲ اﻟﺬات اﳌﺒﺪﻋﺔ رﻏﺒﺔ وﺣﻨﻴﻨﺎ. ﻳﻘﻮل 
ﰲ ﺷﻜﻞ ﻋﻤﻴﻘﺔ ﻣﻮﻏﻠﺔ، ﻷﺳﺒﺎب ﻗﺪ ﻳﻜﻮن ﻣﻦ ﺑﻴﻨﻬﺎ ﺑﻘﺎﻳﺎ اﻻﻋﺘﻘﺎدات اﻟﻘﺪﳝﺔ ﰲ أﻧﻔﺴﻨﺎ 
  ( 1)ﻏﺎﻣﺾ، وﺣﺎﺟﺔ اﻹﻧﺴﺎن إﱃ وﺛﺎق ﻳﺮﺑﻄﻪ ﺑﺎﻟﻄﺒﻴﻌﺔ". 
، ﳒﺪﻩ ﻳﺘﺨﺬ ﻣﻦ اﻟﻨﺴﻴﻢ إﻧﺴﺎﻧﺎ ﳛﺎورﻩ وﻳﻨﺎﺟﻴﻪ، اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲوﰲ ﳕﻮذج ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ 
ﳏﻤﻼ إﻳﺎﻩ أﻣﺎﻧﺔ إذا ﻣﺎ ﺣﻞ ﺑﺮﺑﻮع اﳌﺼﻄﻔﻰ أن ﻳﻮﺳﻌﻬﺎ ﺗﻘﺒﻴﻼ َﻋِﻄﺮا ﻓَـﻮاﺣﺎ، ﻧﺎﺑﻌﺎ ﻣﻦ ﺧﻼﺻﺔ 
  (2)ﻳﻘﻮل: ﻋﺸﻖ ﺻﻮﰲ ﺧﺎﻟﺺ ﻟﻠﺬات اﶈﻤﺪﻳﺔ. 
8ََ َ	ِــً 	َرى 8B اط  ِب 
 ُْ2َِ	ـً    
ُ>َـــر ًرا َذْ!َــــــCُ 8B ُل  !
 .ُ	ْَـــــٍن  
ُ2ــَِزNً 4ِــــُــــُدوِد اَوْرِد 
 َ!ْ<ُُَـــــــــ     
ُKَِ.ًــــ :ُِـــــــُدوِد  !
 ار ْــــــــِد وا.ــــــن ِ
ُ3َ"ِ.ً َِر"ــــِِن اــــر .َ? 
 	ِ"ـــ ْــًرا     
	َ"ِـ.ـــً ـِْن َ!َْَــــــ  و َ !
 8َ&ـ ْــل َأَْرَداٍن   
1. ــلْ  <ــَرى َرْو&ــ*ٍَ "ــَل 
 ا"َ.ُب .ِــَ    
.َلْ >َ ـــ*ٌ ُْر8َُــــ ُرو"ِB  !
 َوَرْ"َـــB   
 ﰲ ﺛﻮب ﻓﲏ أﻧﻴﻖ ﺗﻮﺳﻞ ﺑﺎﻻﺳﺘﻌﺎرة اﻟﺘﺸﺨﻴﺼﻴﺔ ﻓَﺄَﺣﻞ اﻟﻨﺴﻴﻢ وﻷﺟﻞ ﺗﻮﺻﻴﻞ ﻫﺬا اﳌﻌﲎ
ﳏﻞ اﻹﻧﺴﺎن وﻣﻜﻨﻪ ﻣﻦ ﻓﻌﻠﻪ وﻗﺪراﺗﻪ؛ ﻓﻨﺤﻦ ﻧﺮى اﻟﻨﺴﻴﻢ داﺧﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﻠﻮﺣﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ إﻧﺴﺎﻧﺎ ﰲ 
ﴰﻴﺔ، ﳐﺘﺎﻻ، ُﳚﺮر ﺑﻘﻴﺔ ﺑُﺮِدﻩ ﻋﻠﻰ واﻟﺮﻧﺪ واﻟﺮﻳﺎﺣﲔ، ﺷﺪا ﻋﻄﺮ زﻛﻲ. وﻫﻮ  -أﻰ ﺻﻮرة ﺑﺼﺮﻳﺔ
ﻋﺎﺷﻖ  ﻏﺰِل، ﻃﺎﻟﺐ ﻟﻠﺬة اﳉﻤﺎل. ﻳﻠﺜﻢ اﻟﻮرد، وﻳﻼﻋﺐ اﻟﻘﺪود اﻟﻨﻮاﻋﻢ، ﻣﻦ أﻳﻀﺎ )اﻟﻨﺴﻴﻢ( 
إﻻ ﺻﻮرة أﺧﺮى ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ  -ﺷﺠﺮ اﻟﺮﻧﺪ واﻟﺒﺎن. ﻓﻠﻴﺲ ﻫﺬا )اﻟﻨﺴﻴﻢ/ اﻹﻧﺴﺎن( إن ﺻﺢ اﻟﺰﻋﻢ
اﻟﻌﺎﺷﻖ اﳌﺘﺼﻮف، اﻟﺬي ﻳﻬﻴﻢ ﲜﻤﺎل اﻟﻄﺒﻴﻌﺔ، وﻳﺘﻮق إﱃ اﻟﺘﻌﺒﻖ ﺑﺄرﳚﻬﺎ اﳌﻘﺪس، وﻳﻌﺸﻖ اﻟﺬات 
دوًﻣﺎ ﻟﻼﺗﺼﺎل ﺎ ﻣﻦ ﺧﻼل ﻣﺘﻌﻠﻘﺎﺎ اﻟﱵ ﲡّﺴﺪت ﻫﻨﺎ ﰲ اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ اﻟﱵ اﶈﻤﺪﻳﺔ، وﻳﺘﻄﻠﻊ 
  (، وﺗﻌﻄﺮت  ﺑﺸﺬاﻫﺎ اﻟﻄﻴﺐ.ρاﺣﺘﻀﻨﺖ أﻧﻔﺎس اﻟﺮﺳﻮل)
ﻧﻘﻒ ﻋﻠﻰ ﻟﻮﺣﺔ ﻓﻨﻴﺔ أﺧﺮى ﻣﺸﻜﻠﺔ ﺑﺘﻘﻨﻴﺔ اﻟﺘﺸﺨﻴﺺ، ﳜﻠﻊ ﻓﻴﻬﺎ  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻣﻊ 
ﺮوح اﻹﻧﺴﺎﻧﻴﺔ وﻣﻮاﻗﻔﻬﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﳊﺲ واﻟﻔﻌﻞ اﻹﻧﺴﺎﱐ ﻋﻠﻰ ﻋﻨﺎﺻﺮ اﻟﻄﺒﻴﻌﺔ، وﻳﻜﺴﻮﻫﺎ ﺑﻈﻼل اﻟ
  اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ. ﻓﻴﻘﻮل: 
                                                 
 ) 1 ( ﻧﺎﺻﻒ ﻣﺼﻄﻔﻰ، اﻟﺼﻮرة اﻷدﺑﻴﺔ، ص631
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج 2، ص 722
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َرأَى ا7َ>ُْر َ(ْ.ِَس  اد >َ?  
 8ََ. 	ََـــ    
َو3َ8َـــــ5َ أَْزَھــــَر ار .َــــ?  !
 8َََ	 ـَ  
َوNََح >َ.ِُن ا3ًّ .ْ5ِ 8B ُطــر ِة  
 د >ــ?َ     ا
8َ4ِ!ْــُت .ََـــَض ا<َ2ِْر 8B  !
 	ُَْرِة ا!َـ  
َوأَْوَــَر َراـــBِ ا.َـــْرِق 
 1َـْوَس 	َ"َ.ِCِ    
َوأَْر	َـلَ َ"َْو اMَْرِض .:َْطِر  !
 أ	َْُَــ  
َو1َــْد .َـــل أَْرَداَن ا< ـــَرى  
 َدْـــ%ُ ُْزِـــCِ    
	ْKَـــــــَِ  !
ََ<َـــــَر ـن أَ
 8َََظ ـــــــَ  
َو>َر َ!َ? َھـِم ار .َـــ? 
 َذْــــــل َو.ْـ!ِـــــCِ     
8َدّب◌ّ◌ّ◌َـــــــ_َ أ<َْــــــَواَب  !
 اُر.ُــــــوِع  َو	َ ـــــَ   
ار ْوِض أَْََم   َف َو-َ َر 
   ُــوِره ِ
َوَو-ّ5َ أََْطــَف ا2ُ3ــُوِن  !
    1( 1)َوَ ـَ
إﻧﺴﺎن ﻋﺒﻮس، ﳛﻴﻞ ﻋﻠﻰ اﻟﻜﺂﺑﺔ واﻟﻀﺠﺮ، و اﻟﻔﺠﺮ ﺑﺎﺳﻢ، ﺣِﻴﻲ، ﻳﺼﺎﻓﺢ  ﻓﺎﻟﻠﻴﻞ ﻋﻨﺪﻩ
أزﻫﺎر اﻟﺮﰉ وﻳﺘﻨﺴﻢ رواﺋﺤﻬﺎ اﻟﺰﻛﻴﺔ. وﻟﻠﺼﺒﺢ ﺟﺒﲔ وّﺿﺎح ﻳﻠﻮح ﺑﻀﻮﺋﻪ ﰲ ﺣﻮاﺷﻲ اﻟﻠﻴﻞ وذواﺋﺒﻪ. 
واﻟﱪق راٍم ﻳﺴّﺪد ﺿﺮﺑﺎﺗﻪ ﻣﻦ ﻗﻮس اﻟﺴﺤﺎب ﻟﲑﺷﻖ اﻷرض ﺑﺄﺳﻬﻢ ﻣﻦ ﻣﻄﺮ. واﻟﺴﺤﺎب ذاٌت 
ﺪﻣﻌﻬﺎ اﻟﻠﺆﻟﺆي. وﳍﺬا اﻟﱪق ﻣﻄﺮ ﺳﺨﻲ، ﳚﺮ ذﻳﻠﻪ ﻋﻠﻰ رؤوس اﻟّﺮواﰊ ﺑﺸﺮﻳﺔ ﺑﺎﻛﻴﺔ ﺗﺮوي اﻟﱰاب ﺑ
ﻓﻴﻨﺘﺞ أﻟﻮاﻧﺎ ﻣﻦ اﻟﺰﻫﺮ ﺗﻮﺷﻲ اﻷرض، وﺗﻠﺒﺴﻬﺎ أﺛﻮاﺑﺎ ﻣﻨّﻤﻘﺔ. أﻣﺎ اﻟﺮوض ﻓﻜﺎﺋﻦ إﻧﺴﺎﱐ ﻳﺸﻤﺮ 
وﻳﻠﺒﺴﻬﺎ اﻟﻌﻤﺎﻣﺔ. ﻓﻬﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج،  –وﻫﻲ ﻣﻦ ﻧﺴﻠﻪ–ﺑﻜﻔﻪ أﻛﻤﺎم زﻫﺮﻩ، وﻳﻮﺷﺢ اﻷﻏﺼﺎن 
ة ﻟﺪى ﻫﺆﻻء اﻟﺸﻌﺮاء. وﺗﺆﻛﺪ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ واﳌﻌﻨﻮﻳﺔ اﻟﱵ ﲢﻘﻘﻬﺎ ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻗﺪرة ﲣﻴﻴﻠﻴﺔ ﻛﺒﲑ 
  اﻻﺳﺘﻌﺎرة اﻟﺘﺸﺨﻴﺼﻴﺔ.
ﻏﲑ أن اﳌﻼﺣﻆ أن ﻫﺆﻻء ﱂ ﻳﺘﻘﻴﺪوا ﰲ ﺑﻌﺾ اﳌﻮاﺿﻊ ﺑﺎﺳﺘﺨﺪام ﻫﺬﻩ اﻟﺘﻘﻨﻴﺔ ﻛﺄداة ﻟﱰﲨﺔ 
ﻋﺔ اﳊﺲ واﻟﺘﺠﺮﺑﺔ، ﺑﻘﺪر ﻣﺎ اﻧﻘﺎدوا وراء اﻟﺒﻬﺮﺟﺔ واﻟﺘﺄﻧﻖ واﻟﺼﻨﻌﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ، وﳏﺎوﻟﺔ إﻇﻬﺎر اﻟﱪا
اﻟﱵ ﻣﻨﻬﺎ  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﰲ ﻣﻴﻤﻴﺔ  –ﻣﺜﻼ  –اﻟﺘﺼﻮﻳﺮﻳﺔ وﻣﻠﻜﺔ اﻟﺘﺨﻴﻴﻞ ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي ﻧﻠﻤﺴﻪ 
ﻫﺬا اﻟﻨﻤﻮذج اﻷﺧﲑ . ﻓﻬﻮ إﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻣﺎ ﺗﻘﺪم، ﻳﺴﱰﺳﻞ ﻋﱪ أﺑﻴﺎت ﻋﺪﻳﺪة ﰲ أﻧﺴﻨﺔ اﻟﻄﺒﻴﻌﺔ 
  ﻣﺘﺘﺒﻌﺎ ﰲ ذﻟﻚ، ﻋﻨﺎﺻﺮﻫﺎ اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ. وﻣﻦ ذﻟﻚ ﻗﻮﻟﻪ: 
                                                 
)
 
  .913اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص  (1
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َوـــََس 1ـــــََواُم ا.َـــــِِن 
     َْر1ُــُص َ-ْطـ*ًَ 
.َِــــْرٍق َـــــراءى أو  !
   ــٍم َر َــــــ "ََـــ
ن  َ	ِــُم ار ْوِض َوَھب 
     >ُ"ِْر َزْھِره ِ
َوأ8َْ(َــــَم أَْـــــَف ا>َـــــو  !
   َــــ ََ	 َــــ 
َوـــَ َھ>َِـــB إNَ َ9َُــــــــُق 
     .َـــــــــِرٍق 
اََوى  "ُْـــم ِ.ََُْت َ!َ?  !
   ــــَ8ََ.َ	 
َوََــــَق ِْن 4َْوِط اMََراَ*ِ 
     ِ(َْط7ً 
َو1َ.ــــلَ ـــن <َ2ْــــِر  !
   اM1ََ"َــــ*ِ َ.ْ	َــــَ 
ا	 "َـِب   َ!َــــو ى .9َْــــَف ِ
    8َ4ِ!ْُCُ 
"َ.َ.ًــــــ َ!َـــــو ى  أو  !
   ـــــــــ >َ.َًـــــــ َ!َو
َو4ـَط .ُِطـــْرِس ا>َو 
     	َْطـــًرا َُذھ .ـــً 
8َ7َ& &ـC 1َْطـُر ا2ََــــِم  !
    (1)َوأَْ>ََـــــ
  وﻣﻨﻬﺎ أﺑﻴﺎت أﺧﺮى ﻋﺪﻳﺪة، ﻳﻀﻴﻖ اﳌﻘﺎم ﺑﺈﺛﺒﺎﺎ ﲨﻴﻌﺎ.
ﻤﺎذج اﳌﺘﻘﺪﻣﺔ ﻋﻦ اﻟﺼﻮرة اﻻﺳﺘﻌﺎرﻳﺔ ﺑﻌﺎﻣﺔ، ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ اﻟﺘﻮﻇﻴﻒ اﻹﳚﺎﰊ وإذا ﻛﺎﻧﺖ اﻟﻨ
اﳌﻮﻓﻖ ﳍﺬﻩ اﻷداة، ﻓﻠﻴﺲ ﻣﻌﲎ ﻫﺬا أﻧﻪ اﻟﻮﺟﻪ اﻟﻮﺣﻴﺪ ﳌﺴﺘﻮى ﻫﺬا اﻟﺘﻮﻇﻴﻒ. ﻓﺎﳌﻄّﻠﻊ ﻋﻠﻰ اﻟﺸﻌﺮ 
اﳌﻮﻟﺪي ﻳﻘﻒ ﻋﻠﻰ ﻋﺪد ﻛﺒﲑ ﻣﻦ اﻻﺳﺘﻌﺎرات اﻟﺒﺴﻴﻄﺔ، اﻟﺴﻄﺤﻴﺔ، اﻟﱵ ﺗﺴﺘﻬﺪف ﻣﻈﻬﺮ 
               (2): اﻷﺣﻤﺮ إﺳﻤﺎﻋﻴـﻞ اﺑﻦﺸﻌﻮر وأﺑﻌﺎد اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ. وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻬﺎ ﻗـﻮل اﻟﺼـﻮرة، وﻻ ﺗﺘﻮﺧﻰ ﻋﻤﻖ اﻟ
َو1َُوا: "َََُت اََوى 1َــْد 
     ََط.َـــَرت ْ
8َ:!ُْـــُت .ِ>ــــَو ا:َ!ْــِب َوْھَو  !
   ََطُرھـــــَ 
ﺛﺮ، ﻳﺘﺼﻞ ﺑﻔﺎﺟﻌﺔ اﻟﻔﻘﺪ ﻓََﺄْﺻُﻞ اﻟﺴﻴﺎق أن ﻳﻌﱪ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻦ ﻣﻮﻗﻒ ﻧﻔﺴﻲ ﺑﻌﻴﺪ اﻷ
واﻟﻔﺮاق. ﻟﻜﻦ اﻟﺼﻮرة ﻫﻨﺎ ﺗﺒﺪو ﻋﺎﺟﺰة ﻋﻦ أداء ﻫﺬا اﳌﻌﲎ ﺑﺎﳌﺴﺘﻮى اﻟﺬي ﻳﺴﺘﺤﻘﻪ ﻣﻦ اﻟﻌﻤﻖ، 
واﺳﺘﺜﺎرة اﻟﺸﻌﻮر، ودﻏﺪﻏﺔ اﻻﻧﻔﻌﺎل؛ ﻓﺎﻟﻔﺮﻗﺔ ﰲ اﳍﻮى، ﲪﺎﻣﺎت ﺗﺘﻄﺎﻳﺮ، وأرﺿﻴﺔ َﻣﻄَﺎرَِﻫﺎ، ﻗﻠﺐ 
ة اﳌﺸﺎﻋﺮ، وﻫﻲ  ﲡﻨﺢ إﱃ اﻟﺸﺎﻋﺮ.وﻋﻠﻰ ﻫﺬا، ﺗﺒﺪو اﻟﺼﻮرة ﺧﺎوﻳﺔ ﻣﻦ اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ ﻣﻔﺮﻏﺔ ﻣﻦ ﻋﺒﻮء
  اﻟﻮﺻﻒ أﻛﺜﺮ ﳑﺎ ﲢﻘﻖ اﻹﺛﺎرة اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ واﻟﺘﻔﻌﻴﻞ اﳋﻴﺎل.
  : أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲوﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮر أﻳﻀﺎ، ﻗﻮل 
                                                 
)
 
  .173ا! ر ا، ص (  1
 ) 2 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ ﻓﺮاﺋﺪ اﳉﻤﺎن، ص  873.
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َ!َـــــ ْـCِ ا	 ـــــــKَُم َ 
     َـــــَح  ا"َـــَـُم  
 <َ2ًْراَوَ أ&َْ"ََِت اَرْوَض  !
    1(1)-.َ
(، ﺑﺎﻟﻘﺪر اﻟﺬي ﻻ ﳛﻴﻄﻪ اﻟﻌﺪ ρﲎ ﻫﻮ أن ﻳﺒﻌﺚ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺑﺎﻟﺘﺤﻴﺔ واﻟﺴﻼم ﻟﻠﺮﺳﻮل )ﻓﺎﳌﻌ
واﳊﺼﺮ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﺗﺴﺘﻮﻋﺒﻪ ﻋﺒﺎرة "ﻣﺎ ﻧﺎح اﳊﻤﺎم ". أﻣﺎ اﻟﺼﻮرة اﻻﺳﺘﻌﺎرﻳﺔ ﰲ اﻟﺸﻄﺮة اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ ﻣﻦ 
اﻟﺒﻴﺖ ﻓﻬﻲ ﳏﺪودة اﻟﻔﻌﺎﻟﻴﺔ، ﲝﻴﺚ ﻳﺘﻜﺮر ﻣﻌﻬﺎ اﳌﻌﲎ ﺑﺸﻜﻞ ﺻﻤﻴﻤﻲ، وﻻ ﺗﻘﺪم ﻟﻪ إﺿﺎﻓﺔ ذات 
  ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﻌﻤﻖ.ﻗﻴﻤﺔ 
وﻗﺪ ﺗﺮد اﻟﺼﻮرة ﰲ ﺳﻴﺎق اﻻﺳﺘﺪﻻل، ﻓﺘﻔﺘﻘﺪ ﺟﺎﻧﺐ اﻹﳛﺎء، وﺗﻘﱰب أﻛﺜﺮ ﻣﻦ اﻟﺘﺼﺮﻳﺢ، 
  (2): ﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲا اﻟﺜﻐﺮيﻋﻠﻰ ﺷﺎﻛﻠﻪ ﻣﺎ ﳒﺪ ﰲ ﻗﻮل 
84ْ!%َْ َ.ُو	ََك ن 	ـَِوى 
     <َــــْوِب ا:ـــ? 
 ــَ !ُ7ُــــــوِس "ُــــ!ً? !
  	ــــَِوى َ:َْواھـــَ 
ﻓﻬﺬﻩ اﻟﺼﻮرة ﻫﻲ ﻣﻦ اﻟﺒﺴﺎﻃﺔ واﻟﺴﻄﺤﻴﺔ واﳌﺒﺎﺷﺮة ﻣﺎ ﳚﻌﻠﻬﺎ ﺳﻬﻠﺔ اﻟﺘﻨﺎول، ﳏﺪودة 
اﻷﺛﺮ، ﻻ ﻳﺒﺬل اﳌﺘﻠﻘﻲ ﰲ ﻓﻬﻤﻬﺎ واﺳﺘﻜﺸﺎﻓﻬﺎ ﻛﺒﲑ ﺟﻬﺪ أو ﻋﻨﺎء. وﻫﻲ ﺑﺬﻟﻚ ﻻ ﺗﺴﺘﺜﲑ ﻓﻴﻪ 
ﻧﺸﺎﻃﺎ ﲣﻴﻴﻠﻴﺎ ﻛﺒﲑا.ﻛﻤﺎ أﺎ ﻻ ﲢﺪث ﰲ ﻧﻔﺴﻪ ﻫﺰة اﳌﻔﺎﺟﺄة واﻹﻋﺠﺎب، ﺑﻞ ﺗﻘﻠﻞ ﻣﻦ 
؛ ذﻟﻚ أﺎ ﺗﻔﺘﻘﺪ ﻋﻨﺼﺮ اﻹﳛﺎء، اﻟﺬي ﻫﻮ ﻣﺼﺪر اﻟﺘﺄﺛﲑ وﺟﻮﻫﺮ (3)اﻟﺘﻠﻘﻲ.  اﻹﺣﺴﺎس ﲟﺘﻌﺔ
  اﻟﺼﻮرة. 
وﻗﺒﻞ أن ﻧﺘﺤﻮل ﻋﻦ اﻻﺳﺘﻌﺎرة إﱃ اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ، ﺗﺴﺘﻮﻗﻔﻨﺎ اﻟﺼﻮرة اﺎزﻳﺔ اﻟﱵ ﻗﻮاﻣﻬﺎ اﺎز، 
وﺧﺎﺻﺔ ﻣﻨﻪ "اﻟﻌﻘﻠﻲ"، اﻟﺬي ﻳﺴﻬﻢ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﻟﻠﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، وﻟﻮ ﺑﺎﻟﻘﺪر 
  ﻣﺎ ﻗﻮرن ﺑﺎﻻﺳﺘﻌﺎرة.اﻟﻘﻠﻴﻞ إذا 
وﻫﻮ ﺿﺮب ﻣﻦ ﻃﺮق اﻟﺘﺼﻮﻳﺮ ﻳﻘﻮم ﻋﻠﻰ اﻹﺳﻨﺎد؛ أي "إﺳﻨﺎد اﻟﻔﻌﻞ أو ﻣﺎ ﰲ ﻣﻌﻨﺎﻩ إﱃ 
وﻫﺬﻩ اﻟﻌﻼﻗﺔ، ﻗﺪ ﺗﻜﻮن:  (4". )ﻏﲑ ﻣﺎ ﻫﻮ ﻟﻪ، ﻟﻌﻼﻗﺔ، ﻣﻊ ﻗﺮﻳﻨﺔ ﻣﺎﻧﻌﺔ ﻣﻦ إرادة اﻹﺳﻨﺎد اﳊﻘﻴﻘﻲ
   (5)ﻌﻜﺲ. ﺳﺒﺒﻴﺔ، أو ﻣﻜﺎﻧﻴﺔ، أو ﻣﺼﺪرﻳﺔ، أو ﺑﺈﺳﻨﺎد اﳌﻌﲎ ﻟﻠﻔﺎﻋﻞ إﱃ اﳌﻔﻌﻮل، واﻟ




  .461، ص2اﻟﺮواد، جاﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ   
 ) 2 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص 781
 ) 3 ( ﻳﻨﻈﺮ: ﻋﺼﻔﻮر ﺟﺎﺑﺮ، اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ ﰲ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ، ص  823
 ) 4 ( ﻋﺘﻴﻖ ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ، ﻋﻠﻢ اﻟﺒﻴﺎن، دار اﻟﻨﻬﻀﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑوت ﻟﺒﻨﺎن، 5041 ھـ - 5891 ص   741. 
 ) 5 ( اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص741
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، اﻟﺬي ﻳﻌﺪ ﻩ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲوﻳﺴﻤﻰ أﻳﻀﺎ اﺎز اﳊﻜﻤﻲ ﻛﻤﺎ ﻫﻮ اﳊﺎل ﻋﻨﺪ 
ﻋﻼﻣﺔ ﻣﻦ ﻋﻼﻣﺎت اﻟﻌﺒﻘﺮﻳﺔ واﻹﺑﺪاع ﻓﻬﻮ:"ﻛﻨﺰ ﻣﻦ ﻛﻨﻮز اﻟﺒﻼﻏﺔ وﻣﺎدة اﻟﺸﺎﻋﺮ اﳌﻔﻠﻖ، واﻟﻜﺎﺗﺐ 
  ( 2):ﻠﻮفاﺑﻦ اﻟﺨوﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻪ، ﻗـﻮل  (1)اﻟﺒﻠﻴﻎ ﰲ اﻹﺑﺪاع واﻹﺣﺴﺎن، واﻻﺗﺴﺎع ﰲ ﻃﺮق اﻟﺒﻴـﺎن".
أ&ََْرَم اَو>ْــُد 8B ا"َ-َ-ــ*َِ 
     َــــَرا 
إَذا َرأَى اد ْــــ%ُ 8B  !
   اَ"َ>ــــِِر 8ََرا 
ﻓﺎﻟﻔﻌﻞ "أﺿﺮم" أﺳﻨﺪ إﱃ ﻏﲑ ﻓﺎﻋﻠﻪ" اﻟﻮﺟﺪ" . ﻷن اﻟﻔﺎﻋﻞ اﳊﻘﻴﻘﻲ، ﻫﻮ اﻹﻧﺴﺎن. وﳌﺎ  
اﻟﺴﺒﺒﻴﺔ. وﻟﻘﺪ أّدى اﺎز ﻫﻨﺎ ﻛﺎن "اﻟﻮﺟﻪ" ﺳﺒﺒﺎ ﰲ ﻫﺬا اﻻﺣﱰاق، أﺳﻨﺪ إﻟﻴﻪ اﻟﻔﻌﻞ ﻟﻌﻼﻗﺔ 
وﻇﻴﻔﺘﻪ اﻟﻔﻨﻴﺔ واﳌﻌﻨﻮﻳﺔ، ﲝﻴﺚ أﺿﻔﻰ ﻋﻠﻰ اﳌﻌﲎ ﺧﺼﻮﺑﺔ وإﺛﺒﺎﺗﺎ وﺗﺄﻛﻴﺪا، وأﻋﺮب ﻋﻦ ﺣﺎﻟﺔ ﻋﺸﻖ 
  ﻋﻤﻴﻘﺔ، وﻣﻌﺎﻧﺎة ﻋﺎﺷﻖ اﺳﺘّﺒﺪ ﺑﻪ اﻟﻮﺟﺪ، ﻓﺄورﺛﻪ ﺣﺮﻗﺔ واﻛﺘﻮاًء .
 ، ﻣﻮﺣﻴﺎ ﲟﺎ ﻳﺘﻤﺘﻊ ﺑﻪ ﳑﺪوﺣﻪ اﻟﺴﻠﻄﺎناﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيوﻣﻦ اﺎز اﻟﻌﻘﻠﻲ أﻳﻀﺎ، ﻗﻮل 
  ( 3)أﺑﻮ ﲪﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺜﺎﱐ، ﻣﻦ ﺑﺄس وﺳﻄﻮة، وﻏﻠﺒﺔ: 
أَِدَْت َـــــCُ اM1ََْطــُر 
     َـْزََـــCُ اِـــــB 
.ُِَــــْت َ!? اEِ	ْــــــَراِج  !
   واEِْ>ـــــَم ِ
ﻓﺎﻟﻘﺼﺪ ﻣﻦ ﻋﺒﺎرة" أدﻧﺖ ﻟﻪ اﻷﻗﻄﺎر" اﻟﱵ ﻫﻲ ﻣﻮﺿﻊ اﺎز، أﻧﻪ أراد ﺑﺎﻷﻗﻄﺎر اﻟﺸﻌﻮب 
  اﺳﺘﺴﻠﻤﺖ ﺧﺎﺿﻌﺔ ﻣﻨﻘﺎدة ﻟﺴﻠﻄﺎن ﻫﺬا اﻟﻘﺎﺋﺪ .اﻟﱵ 
ﰲ ﻧﺪم وﺣﺴﺮة ﻋﻦ ﺗﻀﻴﻴﻊ ﻣﺮﺣﻠﺔ اﻟﺸﺒﺎب ﰲ اﻧﺘﺠﺎع اﻟﻠﺬات،  اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐوﻳﻌﱪ 
: واﻻﻧﺼﻴﺎع ﳍﻮى اﻟﻐﺮور. وﻳﺮى ﰲ ذﻟﻚ ﲡﺎرة ﺧﺎﺳﺮة، ﻓﻴﻘﻮل ﻣﺘﻮﺳﻼ ﺑﺎﺎز ﰲ أداء ﻫﺬا اﳌﻌﲎ 
   (4)
1َِط(ًــــ 8B ا2ُـــُروِر .ُْرَھ*َ 
     ُْـــِري 
4َ	ِـــَرْت 3َ7ْ:َــــBِ َو4َ.َْت  !
   1َِدا"ِB 
  ﺣﻴﺚ أﺳﻨﺪ اﳋﺴﺎرة ﻟﻠﺼﻔﻘﺔ ﳎﺎزا، وأﺻﻞ اﻹﺳﻨﺎد ﻫﻨﺎ ﻟﻺﻧﺴﺎن.
وﻛﺬا اﻟﺸﺄن ﰲ ﻋﺒﺎرة "ﺧﺎﺑﺖ ﻗﺪاﺣﻲ". وذﻟﻚ ﺑﻐﺮض ﺗﻌﻤﻴﻖ اﳌﻌﲎ وﺗﻜﺜﻴﻔﻪ. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ 
اﳌﻌﲎ وﺗﺄﻛﻴﺪﻩ، وﻫﻲ ﻣﺰﻳﺔ ﻳﺘﻀﺢ ﻣﺎ ﳍﺬا اﻷﺳﻠﻮب اﻟﺒﻴﺎﱐ ﻣﻦ ﻣﺰﻳﺔ ﰲ ﲢﻘﻴﻖ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ واﻟﺘﻮﺳﻊ ﰲ 
 ﺗﺪﺧﻞ ﰲ ﺻﻤﻴﻢ اﻟﻮﻇﻴﻔﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ ﻟﻠﻤﺠﺎز ﻋﺎﻣﺔ.
                                                 
 ) 1 ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، دﻻﺋﻞ اﻹﻋﺠﺎز، ص 592
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 621 
 ) 3 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج 2، ص312
 ) 4 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 193
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  :اﻟﺼﻮرة اﻟﻜﻨﺎﺋﻴﺔ - د
ﻟﻠﻜﻨﺎﻳﺔ ﻣﻔﻬﻮﻣﺎن:أﺣﺪﳘﺎ ﻟﻐﻮي، وآﺧﺮ ﻓّﲏ. أﻣﺎ ﻋﻨﺪ اﻟﻠﻐﻮﻳﲔ، ﻓﻤﻌﻨﺎﻫﺎ:"اﻹﺿﻤﺎر، 
واﻹﺧﻔﺎء، وأن اﻟﻠﻔﻆ ﻻ ﻳﺴﺘﻔﺎد ﻣﻌﻨﺎﻩ ﻣﻦ ذاﺗﻪ، ﺑﻞ ﻣﻦ ﻣﻀﻤﺮﻩ. وأن اﻹﺿﻤﺎر واﻹﻇﻬﺎر، ﻋﻤﻠﻴﺔ 
  (1)ﻠﻤﺔ ﺑﺄﺧﺮى ﰲ ﻣﻌﻨﺎﻫﺎ، ﻟﻜﻨﻬﺎ ﻟﻴﺴﺖ ﻣﻨﺒﺜﻘﺔ ﻋﻨﻬﺎ ".إﺑﺪال ﻛ
وﻻﺷﻚ أن اﻟﻮﻗﻮف ﲟﻔﻬﻮم اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ ﻋﻨﺪ ﺣﺪود اﻟﻠﻔﻆ اﻟﺒﺪﻳﻞ، أو اﳌﺮادف، ﻫﻮ ّﳑﺎ ﻳّﻐﻴﺐ 
ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ اﻟﻔﻨﻴﺔ، وﳛﺪ ّﻣﻦ ﻓﻌﺎﻟﻴﺘﻬﺎ وﺗﺄﺛﲑﻫﺎ، وﳚﻌﻠﻬﺎ ﻗﺎﺻﺮة ﻋﻦ أداء وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ ﰲ ﺗﻌﻤﻴﻖ اﳌﻌﲎ 
ﻓﻤﻦ ﻏﲑ اﺪي اﻷﺧﺬ ﺑﺎﻟﻜﻨﺎﻳﺔ اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ ﰲ ﳎﺎل وﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻷﺳﺎس،  -ﻛﻤﺎ ﺳﻴﺄﰐ–وﺗﺄﻛﻴﺪﻩ 
اﳌﻌﺎﳉﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ، واﻟﺘﻌﺎﻣﻞ ﻣﻊ اﻟﻌﻤﻞ اﻹﺑﺪاﻋﻲ، وﻻﺑﺪ ﺣﻴﻨﺌﺬ ﻣﻦ ﻣﺮاﻋﺎة ﻣﻌﻨﺎﻫﺎ اﻟﻔﲏ. ﻓﻤﺎ 
  ﻟﺪى اﻟﻨﻘﺎد واﻟﺒﻼﻏﻴﲔ ؟. -ﻓﻨﻴﺎ-ﻣﻔﻬﻮﻣﻬﺎ
؛ ﲝﻴﺚ ﺗﻨﻄﻮي راﻟﻜﻨﺎﻳﺔ وﺟﻪ ﻣﻦ أوﺟﻪ اﻟﺒﻴﺎن، وﺗﻘﻨﻴﺔ ﰲ اﻟﺘﻌﺒﲑ ﺗﻘﻮم ﻋﻠﻰ ﻣﺒﺪأ اﻟﺘﺠﺎو 
اﻟﻜﻨﺎﺋﻴﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﻌﲎ ﻓﺮﻋﻲ اﻧﺒﺜﻖ ﻣﻦ ﻣﻌﲎ أﺻﻠﻲ، ﻟﻴﻜﻮن ردﻓﺎ ﻟﻪ، داًﻻ ﻋﻠﻴﻪ، ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞ  اﻟﺼﻮرة
اﻹﳛﺎء، ﻻ اﻟﺘﺼﺮﻳﺢ. وﻫﺬا ﻣﺎ ﳝﻜﻦ اﺳﺘﺨﻼﺻﻪ ﻣﻦ ﺗﻌﺮﻳﻔﺎت اﻟﻨﻘﺎد واﻟﺒﻼﻏﻴﲔ ﻟﻠﻜﻨﺎﻳﺔ ﻣﻦ زاوﻳﺔ 
دﻻﻟﺔ ﻋﻠﻰ  ﺮﲢﻤﻞ ﻣﺼﻄﻠﺢ "اﻹرداف" وﻣﻔﺎدﻫﺎ :"أن ﻳﺮﻳﺪ اﻟﺸﺎﻋ ﻗﺪاﻣﺔاﳌﻔﻬﻮم اﻟﻔﲏ. ﻓﻬﻲ ﻋﻨﺪ 
ﲎ ﻣﻦ اﳌﻌﺎﱐ ﻓﻼ ﻳﺄﰐ ﺑﺎﻟﻠﻔﻆ اﻟﺪال ﻋﻠﻰ ذﻟﻚ اﳌﻌﲎ، ﺑﻞ ﺑﻠﻔﻆ ﻳﺪل ﻋﻠﻰ ﻣﻌﲎ ﻫﻮ ردﻓﻪ وﺗﺎﺑﻊ ﻣﻌ
  ( 2)ﻟﻪ. ﻓﺈذا دّل ﻋﻠﻰ اﻟﺘﺎﺑﻊ أﺑﺎن ﻋﻠﻰ اﳌﺘﺒﻮع".
اﻟﺬي ﻳﺮى ﰲ اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ :" أن ﻳﺮﻳﺪ  ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲوﻳﻠﺘﻘﻲ ﻣﻊ ﻫﺬا اﳌﻔﻬﻮم، ﺗﻌﺮﻳﻒ 
ﻟﻠﻔﻆ اﳌﻮﺿﻮع ﻟﻪ ﰲ اﻟﻠﻐﺔ، وﻟﻜﻦ ﳚﻲء إﱃ ﻣﻌﲎ ﻫﻮ اﳌﺘﻜﻠﻢ إﺛﺒﺎت ﻣﻌﲎ ﻣﻦ اﳌﻌﺎﱐ ﻓﻼ ﻳﺬﻛﺮﻩ ﺑﺎ
  ( 3)ﺗﺎﻟﻴﻪ وردﻓﻪ ﰲ اﻟﻮﺟﻮد ﻓﻴﻮﻣﺊ ﺑﻪ إﻟﻴﻪ، وﳚﻌﻠﻪ دﻟﻴﻼ ﻋﻠﻴﻪ ".
ﻓﻤﺎ ﻳﺴﺘﻔﺎد أن اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ ﺗﻌﺘﻤﺪ اﻹﳝﺎء واﻹﳛﺎء، وأﺎ ﲢﻘﻖ ﻋﻼﻗﺔ اﻟﺘﻼزم ﺑﲔ اﳌﻌﲎ اﻟﻔﺮﻋﻲ 
  .واﻟﻠﻐﻮي  ﻲواﻷﺻﻞ. وﻫﻲ ﻋﻼﻗﺔ ﳛﻜﻤﻬﺎ اﳌﻨﻄﻖ واﻟﻌﺮف اﻻﺟﺘﻤﺎﻋ
                                                 
 ) 1 ( ﺳﻠﻄﺎن ﻣﻨﲑ، اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ ﰲ ﺷﻌﺮ اﳌﺘﻨﱯ- اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ واﻟﺘﻌﺮﻳﺾ، ﻣﻄﺒﻌﺔ اﳌﻌﺎرف ﺟﻼل ﺣﺰي وﺷﺮﻛﺎﻩ- اﻹﺳﻜﻨﺪرﻳﺔ- ﻣﺼﺮ )د، ت( ص 401
 ) 2 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 751
 ) 3 ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، دﻻﺋﻞ اﻹﻋﺠﺎز، ص66
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وﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﺘﻄﻠﺐ ﻣﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻗﺪرة إدراﻛﻴﺔ ﻣﺘﻤﻴﺰة، وﺣّﺴﺎ ﻟﻐﻮﻳﺎ ﻋﺎﻟﻴﺎ، ﻣﻊ ﺧﱪة ﺛﺮﻳﺔ 
 رﺷﻴﻖ اﺑﻦ واﻃﻼع واﺳﻊ. وﻷﺟﻞ ﻫﺬا ﻛﺎﻧﺖ ﺻﻌﺒـﺔ اﳌﻨﺎل إﻻ ﻋﻠﻰ اﳊّﺬاق واﳌﱪزﻳﻦ. ﻳﻘـﻮل ﻋﻨﻬﺎ
 إﺎ:"ﻣﻦ ﻏﺮاﺋﺐ اﻟﺸﻌﺮ وُﻣَﻠِﺤِﻪ، وﺑﻼﻏﺔ ﻋﺠﻴﺒﺔ، ﺗﺪّل ﻋﻠﻰ ﺑﻌﺪ اﳌﺮﻣﻰ وﻓﺮط اﳌﻘﺪرة، وﻟﻴﺲ ﻳﺄﰐ
  (1)ﺎ إﻻ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﳌﱪّز واﳊﺎذق اﳌﺎﻫﺮ".
وﳑﺎ ﳝﻜﻦ إﺿﺎﻓﺘﻪ إﱃ أﺳﺒﺎب اﻟﺴﺤﺮ واﻟﻌﺒﻘﺮﻳﺔ ﰲ اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ، أﺎ ﺗﺘﺤﻘﻖ ﻣﻦ ﺧﻼل اﻹﺻﺎﺑﺔ 
ﰲ اﺧﺘﺒﺎر اﳌﻌﲎ أوﻻ، ﰒ إﺧﻔﺎﺋﻪ ﺛﺎﻧﻴﺎ ﺑﺄﺳﻠﻮب ﻓﲏ ذﻛﻲ، وﺑﻜﻴﻔﻴﺔ ﺗﻔﺮض ﻋﻠﻰ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻦ 
  اﻛﺘﺸﺎف اﳌﻌﲎ، ﻳﱰﺗﺐ ﻋﻨﻪ إﺣﺴﺎس ﺑﺎﳌﺘﻌﺔ .اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ، وﻗﺪرا ﻣﻦ اﳉﻬﺪ ﰲ ﺗﺄوﻳﻞ اﻟﺼﻮرة و 
وﻣﻦ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ اﻟﱵ ﲤﻴﺰﻫﺎ ﻋﻦ اﺎز، أﻧﻪ ﳝﻜﻦ ﲪﻠﻬﺎ ﻋﻠﻰ اﳊﻘﻴﻘﺔ واﺎز ﻣﻌﺎ؛ إذ إن 
  ﻟﻔﻆ اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ ﻳﺴﺘﻮﻋﺐ ﰲ ﻣﻌﻨﺎﻩ اﳊﻘﻴﻘﺔ واﺎز ﰲ آٍن.
ﺔ وﻗﻮام أّﻣﺎ ﻋﻦ اﻟﻮﻇﻴﻔﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ ﻟﻠﻜﻨﺎﻳﺔ، ﻓﺘﻜﻤﻦ ﰲ ﺧﺎﺻﻴﺔ اﻟﺘﻠﻤﻴﺢ، اﻟﱵ ﻫﻲ ﻋﻼﻣﺔ اﻟﺒﻼﻏ
اﻟﺸﻌﺮ. وﻛﺬا ﰲ إﺛﺒﺎت اﳌﻌﲎ وﺗﺄﻛﻴﺪﻩ، ﲟﺎ ﻳﻔﻴﺪ اﻟﺪﻟﻴﻞ واﻟﱪﻫﺎن واﳉﻨﻮح ﺑﻪ إﱃ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ واﻟﺘﺰﻳﺪ 
وﻣﻦ أﻏﺮاض اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ اﻟﱵ ﳝﻜﻦ إدراﺟﻬﺎ ﺿﻤﻦ اﻟﻮﻇﻴﻔﺔ أﻳﻀﺎ، اﻟﺘﻌﻈﻴﻢ  (2).ﻋﻤﺎ ﺗﻨﺘﺠﻪ اﳊﻘﻴﻘﺔ
اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ اﻟﱵ  ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ (3)واﻟﺘﻔﺨﻴﻢ، واﻟﺘﻌﻤﻴﺔ واﻟﺘﻐﻄﻴﺔ، واﻟﺮﻏﺒﺔ ﻋﻦ اﻟﻠﻔﻆ اﳋﺴﻴﺲ .
ﳛﻘﻘﻬﺎ اﻷﺳﻠﻮب اﻟﻜﻨﺎﺋﻲ ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﺘﺠﺴﻴﺪ واﻟﺘﻘﺪﱘ اﳊﺴﻲ ﻟﻠﻔﻜﺮة؛ وذﻟﻚ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮﻳﲔ: 
ﻓﻨﻴﺔ اﻟﺮﺑﻂ ﺑﻴﻨﻬﺎ وﺑﲔ اﳌﻌﲎ اﻷﺻﻞ  لﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ اﺴﺪة ﻟﻠﻤﻌﲎ أوﻻ، ﰒ ﻣﻦ ﺧﻼ
  ﺛﺎﻧﻴﺎ .
ﻟﻔﻨﻴﺔ. ﻓﻤﺎ ﻣﺪى اﺳﺘﻌﺎﻧﺔ ﺷﻌﺮاء أﻣﺎ وﻗﺪ ﲢﺪد ﻟﺪﻳﻨﺎ ﻣﻔﻬﻮم اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ، ووﻇﻴﻔﺘﻬﺎ، وﻗﻴﻤﺘﻬﺎ ا
  اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﺬا اﻷﺳﻠﻮب اﻟﺒﻴﺎﱐ ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة ؟
اﳊﻘﻴﻘﺔ أن واﻗﻊ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﻳﺆﻛﺪ اﳊﻀﻮر اﶈﺘﺸﻢ ﻟﻠﻜﻨﺎﻳﺔ، إذا ﻣﺎ ﻗﻮرن ﲟﺴﺘﻮى 
ﺣﻀﻮر اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ واﻻﺳﺘﻌﺎرة. ورﲟﺎ ﻳﻌﺰى اﻷﻣﺮ إﱃ ﺳﻴﻄﺮة ﻇﺎﻫﺮة أﺳﻠﻮﺑﻴﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، 
ﺎ ﰲ دراﺳﺔ اﻷﺳﻠﻮب، وﺗﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﻟﻄﺎﺑﻊ اﳋﻄﺎﰊ اﻟﺴﺮدي اﻟﺬي ﻛﺜﲑا ﻣﺎ ﻻذ ﺑﻪ ﺳﺒﻖ اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻨﻬ
اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ رﺻﺪ ﻣﻼﻣﺢ اﻟﺸﺨﺼﻴﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ وﻣﺂﺛﺮﻫﺎ، وﻣﺎ ﻳﺘﺼﻞ ﺎ ﻣﻦ أﺣﺪاث وﻣﻌﺠﺰات 
وإﺷﺎرات ﺗﺎرﳜﻴﺔ، ﺗﻔﺮض ﻋﻠﻴﻬﻢ ﺗﻌﺎﻣﻼ ﺧﺎﺻﺎ ﰲ ﺗﻘﺪﳝﻬﺎ ﺑﻜﻴﻔﻴﺔ ﺗﺼﺮﻓﻬﻢ ﻋﻦ اﻹﳛﺎء وﺗﻘﱰب 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ، اﻟﻌﻤﺪة، ج 1، ص 203
 ) 2 ( ﻳﻨﻈﺮ: ﻋﺘﻴﻖ ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ، ﻋﻠﻢ اﻟﺒﻴﺎن، ص  322
 ) 3 ( ﻳﻨﻈﺮ : اﺑﻦ رﺷﻴﻖ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1 ص313
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. وﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﺘﻌﺎرض وﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ اﻟﱵ ﻳﻌﺪ اﻟﺘﻠﻤﻴﺢ ﺟﻮﻫﺮﻫﺎ ﻢ أﻛﺜﺮ ﻣﻦ داﺋﺮة اﻟﺘﺼﺮﻳﺢ
  وﻋﻤﺎدﻫﺎ. 
وﻗﺪ ﺗﺄرﺟﺢ اﻟﺘﻮﻇﻴﻒ اﻟﻜﻨﺎﺋﻲ ﺑﲔ اﻟﻌﻤﻖ واﻟﺒﺴﺎﻃﺔ؛ ﻣﻦ ﺻﻮر ﺗﺴﺘﺪﻋﻲ اﳉﻬﺪ واﻟﻌﻨﺎء 
  ﻻﻛﺘﺸﺎف اﳌﻌﲎ، وأﺧﺮى ﻗﺮﻳﺒﺔ اﳌﺄﺧﺬ، ﺳﻬﻠﺔ اﳌﻨﺎل، ﳏﺪودة اﻟﻔﻌﺎﻟﻴﺔ واﻟﺘﺄﺛﲑ .
ﻣﻦ اﻟﺘﻮﻓﻴﻖ ﰲ أداﺋﻬﺎ اﻟﻔﲏ واﳌﻌﻨﻮي، ﻣﺎ  وﻟﻌﻞ ﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﱵ ﻳﻠﻤﺲ ﻓﻴﻬﺎ اﻟﻘﺎرئ ﻗﺪرا
اﺳﺘﻮﺣﺎﻩ اﻟﺸﻌﺮاء ﻣﻦ ﻣﺸﻬﺪ اﻟﺮﺣﻠﺔ إﱃ اﳊﺞ، ﳊﻈﺔ اﻧﻄﻼق اﻟﺮﻛﺐ ﺑﺎﲡﺎﻩ اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ، ﺣﻴﺚ 
  (1)ﺑﺼﻮرة ﻛﻨﺎﺋﻴﺔ ﲡﺴﺪ ﻣﺸﺎﻋﺮ اﳊﺴﺮة واﻟﻨﺪم .ﻗﺎﺋﻼ: -ﻣﺜﻼ–أﺑﻮ ﺣﻤﻮ ﻳﻄﺎﻟﻌﻨﺎ 
	ـــــــُروا َو 
 ُدُــــــــــــوِB ُ:ْ(ِــــــُدِB
8َ:ََرْــــــــُت ا	X ــــــــن  !
 َدم ِــــن ا ـــــــــ
ﻓﻠﻔﻆ اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ ﻫﻮ ﻋﺒﺎرة "ﻗﺮﻋﺖ اﻟﺴﻦ ﻣﻦ اﻟﻨﺪم". وﻫﻲ ﺻﻮرة ﻣﻮﺣﻴﺔ، أﻓﺎدت ﻣﻦ ﺣﻴﺚ 
اﳌﻌﲎ إﺛﺒﺎﺗﺎ وﻣﺒﺎﻟﻐﺔ؛ ﻓﺎﳌﻌﲎ اﻷﺻﻞ ﻫﻮ اﻟﻨﺪم ﻧﺘﻴﺠﺔ اﻟﺘﻘﺼﲑ واﻟﻘﻌﻮد ﻋﻦ اﳊﺞ. أّﻣﺎ"ﻗﺮع اﻟﺴﻦ " 
ﳍﺬا اﳊﺲ اﳊﺰﻳﻦ، وإﺛﺒﺎت ﳊﺎﻟﺔ ﻗﺼﻮى ﻣﻦ اﳊﺴﺮة واﻟﻨﺪم ﳊﻈﺔ ﺗﻮدﻳﻊ  ﻓﻔﻴﻪ ﺗﻘﺮﻳﺮ ﻟﻠﻤﻌﲎ وﺗﺮﺳﻴﺦ
  رﻛﺐ اﳊﺠﻴﺞ .
ﺻﻮرة ﻣﻌﱪة ﻋﻦ ﺷﻌﻮر اﳋﻴﺒﺔ واﻻﻧﻜﺴﺎر،  اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐوﻣﻦ ﻫﺬا اﳌﻮﻗﻒ ﻳﺴﺘﻮﺣﻲ 
  (2)ﻣﻠﻔﻮف ﰲ ﺛﻮب ﻣﻦ اﳊﺴﺮة .ﻓﻴﻘﻮل:
ََِس ْن .َ(ِْدِھـْم 4َ!7ُــــوBِ  ِ
 اط رف ِ
<َ:ِــــلَ  ا4ُــــَط? َِ&ــــً  !
 >ََــــــــ"ِB
ﻓﺎﻟﻜﻨﺎﻳﺔ ﺗﺘﺠﻠﻰ ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﻌﺒﺎرﺗﲔ :"ﻧﺎﻛﺲ اﻟﻄﺮف" و"ﺛﻘﻴﻞ اﳋﻄﻰ"؛ ﻓﺎﻷوﱃ ﲢﻴﻞ 
ﻋﻠﻰ ﻣﻌﺎِن◌ِ◌ِ◌ِ ﻣﺘﻌﺪدة ؛ إﺎ ﻋﻼﻣﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﺘﺄﺧﺮ ﻋﻦ اﻟﺸﻲء، واﻟﺘﻘﺼﲑ، واﳋﻴﺒﺔ، واﻟﺬل، 
ك اﻟﻘﺎرئ ﻓﺎرق واﳊﺴﺮة. وﻫﻲ ﻣﻌﺎن ﻳﻨﺘﻈﻤﻬﺎ راﺑﻂ ﻧﻔﺴﻲ واﺣﺪ وﳏﻮر دﻻﱄ واﺣﺪ. وﻫﻨﺎ ﻳﺪر 
اﻟﺪرﺟﺔ ﺑﲔ اﳌﻌﲎ اﻟﺬي ﺗﻨﺘﺠﻪ اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ "ﻧﺎﻛﺲ اﻟﻄﺮف" اﻟﱵ ﻓﺠﺮت ﻛﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﺪﻻﻻت، وﺑﲔ 
اﳌﻌﲎ اﻷﺻﻞ اﻟﺬي ﻗﺪ ﻳﺘﻤﺜﻞ ﰲ ﻗﻮل اﻟﺸﺎﻋﺮ "ﺗﺄﺧﺮت ﻋﻦ اﳊﺞ "، أو "ﺧﺎب ﺳﻌﻴﻲ" أو 
  "ﺣﺰﻧﺖ ﻟﺘﻮدﻳﻊ اﻟﺮﻛﺐ" أو ﻣﺎ ﺷﺎﻛﻞ ﻫﺬا .
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج 2،  ص24
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 093
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 ﺗﺸﻴﻊ ﻓﻴﻀﺎ ﻣﻦ اﻟﺪﻻﻻت ﺗﺼﺐ ﰲ وﻛﺬﻟﻚ اﻟﺸﺄن ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﻟﻌﺒﺎرة "ﺛَِﻘﻴﻞ اﳋَُﻄﻰ" اﻟﱵ
 اﶈﻮر ذاﺗﻪ، وﲢﻘﻖ وﻇﻴﻔﺔ اﻹﺛﺒﺎت واﳌﺒﺎﻟﻐﺔ ﰲ ﲡﺴﻴﺪ ﻫﺬا اﳌﻮﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻲ.
ﺻﻮرة ﻛﻨﺎﺋﻴﺔ  اﺑﻦ زﻣﺮكوﺿﻤﻦ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق، وﻣﻦ ﻋﻤﻖ ﻫﺬا اﳌﻮﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻲ ﻳﺸﻜﻞ 
ﻣﻮﺣﻴﺔ، ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﺣﺎﻟﺔ ﻋﺎﺷﻖ وﳍﺎن، ﻳﻌﻴﺶ ﺻﺪﻣﺔ اﻟﻮداع ﻟﺮﻛﺐ ﻣﻴﻤﻢ ﺻﻮب اﳊﺒﻴﺐ. 
ﻗﻠﺒﻪ ﻗﺪ ﻓﺎرق ﺟﺴﺪﻩ، واﲣﺬ ﻟﻪ َﳏَّﻼ ﰲ رﺣﺎل ذﻟﻚ اﻟﺮﻛﺐ .ﻳﻘﻮل ﳎﺴﺪا ﻫﺬا ﻓﺄﺣﺲ ﺣﻴﻨﻬﺎ أن 
  (1)اﳌﻌﲎ :
َ َرا>ِ!َن َو َـــ َ" ـــ ل َ
 َرْ.ُُــم
إN ّ1َ!ُُـــــــــوب  !
 ا(َ-ِ:ِــــــــَن  "ُُـــــــوNَ 
ﺗﻌﻜﺲ ﲡﺮﺑﺔ ﺣﺐ ﻓﺎﻟﺼﻮرة اﻟﻜﻨﺎﺋﻴﺔ ﰲ ﻗﻮﻟﻪ: "وﻣﺎ ﲢﻤﻞ رﻛﺒﻬﻢ إﻻ ﻗﻠﻮب اﻟﻌﺎﺷﻘﲔ "
ﻋﻤﻴﻘﺔ، ﻣﻠﻜﺖ ﻣﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﻘﻠﺐ، وأﻃَّﺮَﺣِﺖ اﳉﺴﺪ. ﻛﻤﺎ ﺗﻮﺣﻲ ﺑﻠﻬﻔﺔ ﻋﺎرﻣﺔ ﻟﻠﺰﻳﺎرة 
وَﺗﻄَﻠِﻊ◌ِ◌ِ◌ِ ﻟﻠﻘﺎء. وﺷﺘﺎن ﺑﲔ ﻣﺎ ﺗﻮﻟﺪﻩ اﻟﺼﻮرة ﻫﻨﺎ ﻣﻦ ﻋﻤﻖ وﺧﺼﻮﺑﺔ، وﺑﲔ ﻗﻮﻟﻨﺎ ﰲ اﳌﻌﲎ 
  اﻷﺻﻞ:" أﺗﻮق إﱃ اﻟﺰﻳﺎرة" أو "أﺗﺸﻮق ﻟﻠﻘﺎء" .
اﻋﱰاﻓﻪ اﻟﺜﻐـﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﻨﻔﺲ، ﻳﻘﺪم ﻟﻨﺎ وﰲ ﻣﻘﺎم اﻻﻋﱰاف ﺑﺎﻟﺬﻧﺐ، وﳏﺎﺳﺒﺔ 
  (2)ﺑﺄﺳﻠﻮب ﻛﻨﺎﺋﻲ ﻳﻮﺣﻲ ﲝﺠﻢ اﳋﻄﺎﻳﺎ، وﻋﻈﻢ اﻟﺬﻧﺐ .ﻗﺎﺋﻼ: 
َ(ُِري  :ََْد 1َ& ُْت  ُِْري 
 8Bِ ا3 .ـَ
وأ>ََْرُْت 4َْـــــلَ ا!و  !
 8ـــــC َِرا"َـــــ
ﻟﻴﺔ واﳌﻌﻨﻮﻳﺔ ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬﻩ ﻓﻔﻲ اﻟﺸﻄﺮة اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ، ﺻﻮرة ﺣﺴﻴﺔ ﻛﻨﺎﺋﻴﺔ ﳍﺎ ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ اﳉﻤﺎ
اﻟﻠﻮﺣﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ اﻟﱵ ﲡﺴﺪ ﻣﻮﻗﻒ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﺬي اﻧﻔﻖ ﻋﺰﻳﺰ ﻋﻤﺮﻩ ﻣﺘﻬﺎﻓﺘﺎ ﻋﻠﻰ ﻣﻠﺬات اﳊﻴﺎة، دون 
  أو ﻗﻴﺪ ﻳﻮﻗﻒ ﲨﻮﺣﻪ .  رادع 
ﻳﺴﺘﻌﲔ ﺑﺎﻟﻜﻨﺎﻳﺔ ﰲ ﲡﺴﻴﺪ إﺣﺴﺎﺳﻪ ﺑﺎﻟﻨﺪم ﳌﺎ اﻗﱰﻓﻪ  أﺑﻮ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ أﺑﻲ ﺟﻤﻌﺔوﺑﺪورﻩ 
  (3): ﻣﻦ ذﻧﺐ. ﻓﻴﻘﻮل
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص 674
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج 2، ص99 
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 84
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أ	َْَ2ْـــــــ7ِـــر ُ  ِْن 
 ُـــــــلX  َذْــٍب 
ــــCُ  َو َِدْــــــُت َ  !
 َ&َ&ْـــُت  اMــــل
ﻓﻌﺾ اﻷﻧﺎﻣﻞ ﺻﻮرة داﻟﺔ ﻋﻠﻰ اﻹﺣﺴﺎس اﻟﻌﻤﻴﻖ ﺑﺎﻟﻨﺪم، وﺗﺄﻛﻴﺪ ﺣﻀﻮرﻩ ﰲ اﻟﻨﻔﺲ. وﻗﺪ 
ﻷﻧﺎﻣﻞ"، ﻟﻴﻔﻴﺪ أورد اﻟﺸﺎﻋﺮ اﳌﻌﻨﻴﲔ ﻣﻌﺎ: اﻷﺻﻞ: "َﻧِﺪْﻣُﺖ َﻟُﻪ"  ﰒ ﺛﲎ ﺑﺮدﻓﻪ وﺗﺎﺑﻌﻪ :"ﻋﻀﻀﺖ ا
إﺛﺒﺎﺗﺎ وﻣﺒﺎﻟﻐﺔ، وﻟﻴﺤﻘﻖ ﺟﺎﻧﺒﺎ ﲨﺎﻟﻴﺎ ﻳﺪرﻛﻪ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻣﻦ اﻟﺼﻮرة اﻟﱵ ﻳﻨﺘﺠﻬﺎ ﻟﻔﻆ اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ، ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ 
  اﳌﻌﲎ اﻷﺻﻞ اﻟﺬي ﻗّﺪﻣﻪ ﺻﺮﻳَﺢ◌َا ﻋﺎرﻳﺎ ﻣﻦ اﳉﻤﺎل .
أن ﻳﻠﻤﺢ إﱃ ﺣﺠﻢ اﳍﻮل اﻟﺬي ﻳﻌﻴﺸﻪ اﳋﻠﻖ ﻳﻮم اﳊﺸﺮ، وﻣﺪى  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮف وﳛﺎول
  (1)اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ ﺳﺒﻴﻼ إﱃ ذﻟﻚ، ﻳﻘﻮلوﻗﻌﻪ ﰲ اﻟﻨﻔﺲ، ﻓﻴﺘﺨﺬ ﻣﻦ 
َُؤُــــCُ  ا4َ!ُق ُطـّرً ا Nَ 
 ُِذـــــــــــُق .ـــــــC 
ِْن َھـــــــْوِل َْوٍم َ.ُــوٍس  !
 -َ ـــب ا!َــَ
ﻓﻔﻲ ﻋﺒﺎرة "َﺷﻴَﺐ اﻟﻠَﻤَﻤﺎ" ﺻﻮرة ﻛﻨﺎﺋﻴﺔ ﲣﻔﻲ وراءﻫﺎ ﻋﻤﻖ اﻟﻔﺎﺟﻌﺔ، وﺷﺪة اﻟﻜﺮب اﻟﺬي 
اﳊﺴﺎب. وﻫﻲ ذات ﻓﻌﺎﻟﻴﺔ ﻛﺒﲑة وﺗﺄﺛﲑ واﺿﺢ داﺧﻞ ﺳﻴﺎق اﻟﺒﻴﺖ، ﲝﻴﺚ ﻳﺼﻴﺐ اﳋﻠﻖ ﻳﻮم 
ﺗﻮﺣﻲ ﲟﺪى  -ﺑﺎﳌﻮازاة–ﺗﺜﺮي اﻷداء اﳌﺪﺣﻲ إﱃ ﺣﺪ ﻛﺒﲑ؛ إذ ﺑﻘﺪر ﻣﺎ ﺗﻌﻤﻖ أزﻣﺔ اﳋﻠﻖ، ﻓﺈﺎ 
  (.ρﻓﻀﻞ اﳌﻨﻘﺬ اﻟﺬي ﺗﻠﻮذ ﺑﻪ اﻟﺒﺸﺮﻳﺔ، وﻳﻜﻮن ﺳﺒﺒﺎ ﰲ اﳋﻼص، وﻫﻮ اﻟﺸﻔﻴﻊ ﳏﻤـﺪ)
( ﰲ ﲪﺎﻳﺔ اﻹﺳﻼم وﻧﺸﺮﻩ ﰲ اﻵﻓﺎق، ﻳﺘﻮﺳﻞ ρﱄ ﻟﻠﺮﺳﻮل)وﰲ ﻣﻘﺎم اﻹﺷﺎدة ﺑﺎﻟﺪور اﻟﺒﻄﻮ 
( ﰲ ﺻﻴﺎﻧﺔ رﺳﺎﻟﺔ اﻹﺳﻼم، ﺣﱴ ﻏﺪت ﻛﺎﳌﺮأة اﳌﺼﻮﻧﺔ ρﺑﺎﻟﻜﻨﺎﻳﺔ ﰲ ﺑﻴﺎن ﻓﻀﻠﻪ) اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮف
  (2)اﻟﱵ ﺻﺎرت ﰲ ﻣﻨﻌﺔ ﻣﻦ ﻗﻮﻣﻬﺎ، ﲢﻈﻰ ﺑﻜﻞ اﻟﺮﻋﺎﻳﺔ واﳊﻤﺎﻳﺔ. ﻳﻘﻮل: 
 >ِْذر ِَ? .َْ&َ* َاE	ِْKِم 8Bِ "َ 
 ُ-X َـ
َو َْن َ	ْ!ََم ا& ْرPَُم PِKَ◌َ  !
 َوN َ"ِَ?
وواﺿﺢ أن اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ ﻫﻨﺎ ﺗﺴﺘﻨﺪ إﱃ ﳎﺎز، وﻫﻲ ﻣﻦ وﺣﻲ اﻟﺬاﻛﺮة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﺣﻴﺚ ﺗﻌﻮد ﺑﻨﺎ 
. وﻗﺪ ﻛﲎ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺎ ﻫﻨﺎ ﻋﻦ اﻹﺳﻼم، ﻟﻴﻮﺣﻲ ﲟﺎ ﺗﻮﻓﺮ ﻟﻪ اﻣﺮئ اﻟﻘﻴﺲإﱃ "ﺑﻴﻀﺔ اﳋﺪر" ﻟﺪى 
  ( ﻣﻦ ﻋﺰ وﻣﻨﻌﺔ.ρﻋﻠﻰ ﻳﺪ اﻟﺮﺳﻮل)
ﺗﻘﺪم ﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﻜﻨﺎﺋﻴﺔ اﻟﱵ ﺣﻘﻘﺖ ﺟﺎﻧﺒﺎ ﻣﻦ اﻟﺘﻮﻓﻴﻖ ﻓﺜﻤﺔ ﳕﺎذج أﺧﺮي وإﱃ ﺟﺎﻧﺐ ﻣﺎ 
ﻟﻠﻤﻔﻬﻮم اﻟﻠﻐﻮي ﻟﻠﻜﻨﺎﻳﺔ؛   -ﻏﺎﻟﺒﺎ - ﻣﺴﺘﻮى، ﺗﺘﺴﻢ ﺑﺎﻟﻘﺮب واﻟﺒﺴﺎﻃﺔ، وﺗﻜﺎد ﺗﺴﺘﺠﻴﺐ ّ 7أﻗﻞ
  (1)أﺑﻲ اﻟﻘﺎﺳﻢ ﻋﺒﺪ اﷲ اﺑﻦ ﻳﻮﺳﻒ:  ( ﺑﺎﻟﺒﺪر، ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗـﻮلρﻛﺄن ﻳﻜّﲎ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻦ اﻟﺮﺳـﻮل)
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص75
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ ، ص 143
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َوا8َـــ? َر.ِـــ%ُ ا4َْـــــِر 
 ِْــــــCُ .ِ!َْ!َــــــــ*ِ◌ِ 
ـــَْدِر َْن َو>ْــــCِ َذاَك ا. !
 "ُـــط <َِُَــــ
  
                                                                                                                                                        
 ) 1 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن، ﳐﻄﻮط، اﻟﻮرﻗﺔ   76
  اب ا: ــــــء ا                                                                 ا ا: اـــــرة اـــــ 
 174 
  (1)ﻣﻜﻨﻴﺎ ﻋﻨﻪ ﺑﺎﻟﻘﻤﺮ: اﺑﻦ زﻣﺮكوﻣﻨﻪ ﻗﻮل 
َداِر َر	ُوِل ِ وَْط!َـــ%ِ 
 ا:ََــِر  اذي 
إ.ِْـــــداُؤه َـــ 8َــــــَرق َ  !
 ا ْِــــــK
وﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻜﻨﺎﻳﺎت اﻟﺒﺴﻴﻄﺔ، أن ﻳﻜﲏ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻦ اﳌﺮأة "ﺑﺎﻟﻈﺒﻴﺔ". واﻟﱵ ﻫﻲ ﰲ اﻟﻨﻬﺎﻳﺔ، 
، ﺟﺎﻣﻌﺎ ﺑﲔ أﺣﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﺎن(. وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻬﺎ ﻗﻮل ρﺻﻮرة ﻣﻘﻨﻌﺔ ﻋﻦ ﺷﺨﺺ اﻟﺮﺳﻮل)
  اﻟﺼﻮرﺗﲔ : "اﻟﻈﱯ"، و"اﻟﺒﺪر": 
َــــــ ْـُدَك َ َر.ْــــــ%َ aِ ِ 
 اMَُــ? َط(َُــــوا 
أََــــُم َرْو&ِـــَك Pَض ادوح    !
 َِـــ(ــــCَ ُ
أَ ــــــم َظ.ْِـــَك َـْم ُ:ْ7ِــــْر 
 ََراِ(ُــــــCُ 
ِْCُ َو .َـــْدُرَك َْم ُْظ!ِــــْم  !
 ََط(ِـــُــــC ُ
ﻴﻒ ﻫﺬﻩ اﻷداة ﻟﺪى وﻟﻌﻞ ﰲ اﻟﻨﻤﺎذج اﳌﺘﻘﺪﻣﺔ ﻋﻦ اﻟﺼﻮرة اﻟﻜﻨﺎﺋﻴﺔ ﻣﺎ ﻳُـﺒَـﲔ ﻣﺴﺘﻮى ﺗﻮﻇ       
ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﰲ اﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ رؤاﻫﻢ، وﻣﻮاﻗﻔﻬﻢ اﻟﻨﻔﺴﻴَﺔ. ﻓﻬﺆﻻء وإن ﳒﺤﻮا إﱃ ﺣﺪ ﻣﺎ ﰲ 
اﻹﻓﺎدة ﻣﻦ ﻫﺬا اﻷﺳﻠﻮب اﻟﺒﻴﺎﱐ ﰲ أداء اﳌﻌﲎ، ﻓﺈن ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺼﻮرة اﻟﻜﻨﺎﺋﻴﺔ ﻋﻨﺪﻫﻢ ﻳﻈﻞ 
ﻰ ﺣﺪود اﳌﻮروث ﻣﻮﺳﻮﻣﺎ ﺑﺎﻟﺒﺴﺎﻃﺔ ﻋﻤﻮﻣﺎ.ﻛﻤﺎ أﺎ ﰲ اﻟﻐﺎﻟﺐ ﺻﻮر ﻣﺴﺘﻬﻠﻜﺔ ﺟﺎﻫﺰة، ﻻ ﺗﺘﺨﻄ
  اﻟﻘﺪﱘ إﻻ ّﺑﻜﻴﻔﻴﺔ ﳏﺘﺸﻤﺔ، وﰲ اﻟﻨﺎدر اﻟﻘﻠﻴﻞ.
  
  : اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔﺛﺎﻧﻴﺎ:  
ﻳﺸﻜﻞ اﻟﺘﻌﺒﲑ ﺑﺎﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ وﺟﻬﺎ ﻣﻦ أوﺟﻪ اﻟﺒﻼﻏﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ وأداة ﻓﺎﻋﻠﺔ ﰲ أداء اﳌﻌﲎ.        
ي اﻟﻘﺪﱘ ﻣﻨﺬ وﳍﺎ أﺻﺎﻟﺘﻬﺎ ﰲ ﺗﺮاﺛﻨﺎ اﻟﺸﻌﺮي. إذ ﳝﻜﻦ اﻟﻘﻮل إﺎ ﻛﺎﻧﺖ ﺣﺎﺿﺮة ﰲ اﻟﻨﺺ اﻟﺸﻌﺮ 
ﻋﻬﺪ اﻟﺘﺄﺳﻴﺲ. وإن ﻛﺎن ذﻟﻚ ﰲ ﺣﺪود ﻣﻌﻴﻨﺔ، ﲝﻴﺚ ﱂ ﺗﻜﻦ ﺑﺎﻟﻜﺜﺎﻓﺔ واﻻﻧﺘﺸﺎر، واﻟﻘﺼﺪ ﰲ 
ﻃﻠﺒﻬﺎ ﲟﺎ ﻛﺎن ﳍﺎ ﰲ اﻟﻌﺼﺮ اﻟﻌﺒﺎﺳﻲ ﺧﺎﺻﺔ. ﺣﻴﺚ ﻏﺪت ﻏﺎﻳﺔ ﺗﻄﻠﺐ ﰲ ذاﺎ، وﻳﻘﺼﺪ 
  اﻟﺸﻌﺮاء، إﻟﻴﻬﺎ ﻗﺼﺪا ﻋﻦ وﻋﻲ، ﻣﺘﺨﺬﻳﻦ ﻣﻨﻬﺎ ﻣﻈﻬﺮا ﺣﺪاﺛﻴﺎ، وﻣﻌﻴﺎرا ﻟﻠﱪاﻋﺔ واﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ. 
ﻋﻠﻰ أﺎ ﺗﺘﺨﺬ ﻣﻦ اﻟﺒﺪﻳﻊ أﺳﺎﺳﺎ  لأﻣﺎ ﻋﻦ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ، ﻓﺈن ﰲ اﻟﺘﺴﻤﻴﺔ ﻣﺎ ﻳﺪ       
  ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻠﻬﺎ.وﻫﻨﺎ ﻳﺴﺘﻮﻗﻔﻨﺎ ﻣﻔﻬﻮم ﻣﺼﻄﻠﺢ اﻟﺒﺪﻳﻊ. ﻓﻤﺎ ﺣﺪودﻩ ﰲ اﻟﻠﻐﺔ، واﻻﺻﻄﻼح؟
                                                 
 ) 1 (  اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص 774
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أﻣﺎ ﰲ اﻟﻠﻐﺔ، ﻓﻘﺪ ورد ﰲ ﻟﺴﺎن اﻟﻌﺮب ﻣﺎ ﻧﺼﻪ :"َﺑﺪَُع اﻟﺸﻲء ﻳُـْﺒِﺪُﻋُﻪ ﺑْﺪًﻋﺎ، واﺑﺘﺪﻋﻪ:        
 (2)"واﻟﺒﺪﻳﻊ اﶈﺪث اﻟﻌﺠﻴﺐ". (1)أﻧﺸﺄﻩ، َﺑَﺪأَُﻩ...واﻟﺒﺪﻳﻊ واﻟﺒﺪع، اﻟﺸﻲء اﻟﺬي ﻳﻜﻮن أوﻻ"...
  ﻓﻬﻮ اﳉﺪﻳﺪ اﳌﺨﱰع اﻟﻌﺠﻴﺐ .
أﻣﺎ ﰲ اﳌﻔﻬﻮم اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ، ﻓﻼ ﻳﻜﺎد ﻳﻌﺜﺮ اﻟﺒﺎﺣﺚ ﻋﻦ ﺗﻌﺮﻳﻒ ﺷﺎف ﳏﺪد، ﳌﺎ        
  ﺷﻬﺪ اﳌﺼﻄﻠﺢ ﻣﻦ ﺗﻐﲑ وﺗﻄﻮر ﻋﱪ ﺗﺎرﳜﻪ.
 اﻟﺬي ﻳﻌﺰى إﻟﻴﻪ ﻓﻀﻞ( ﻫـ692تﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ اﻟﻤﻌﺘﺰ )ﻧﻌﻮد إﱃ  أنﻲ وﻫﻨﺎ، ﻳﻨﺒﻐ       
اﻟﺘﺄﺳﻴﺲ ﻟﻨﻈﺮﻳﺔ اﻟﺒﺪﻳﻊ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ. وﻳﺘﺤﺪد ﻣﻔﻬﻮﻣﻪ ﻟﻠﺒﺪﻳﻊ ﻣﻦ ﺧﻼل ﺣﺼﺮ ﳎﺎﻟﻪ ﰲ 
ﲬﺴﺔ أﺑﻮاب أو ﻓﻨﻮن، ﻫﻲ: اﻻﺳﺘﻌﺎرة، واﻟﺘﺠﻨﺲ، واﳌﻄﺎﺑﻘﺔ ورد أﻋﺠﺎز اﻟﻜﻼم ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﺗﻘﺪﻣﻬﺎ، 
  واﳌﺬﻫﺐ اﻟﻜﻼﻣﻲ.
ﺬا ﳚﻌﻞ اﻟﺒﺪﻳﻊ ﻣﺸﺘﻤﻼ ﻋﻠﻰ اﻟﺒﻴﺎن أﻳﻀﺎ، ﺑﺈدﺧﺎﻟﻪ اﻻﺳﺘﻌﺎرة ﺿﻤﻦ أﺑﻮاﺑﻪ. وﻛﺬﻟﻚ  وﻫﻮ       
، أو ﻣﻦ أﺗﻮا ﺑﻌﺪﻩ. ﻓﺤﱴ ﻗﺪاﻣﻪ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮﻛﺎن اﻟﺸﺄن ﻣﻊ ﻏﲑﻩ ﻣﻦ اﻟﻨﻘﺎد، اﻟﺬﻳﻦ ﻋﺎﺻﺮوﻩ، أﻣﺜﺎل 
اﻟﻘﺎﻫﺮ  ﻋﺒﺪاﻟﻘﺮن اﳋﺎﻣﺲ اﳍﺠﺮي ﻧﻈﻞ ﻧﻠﺘﻘﻲ ﺬا اﻟﺘﺪاﺧﻞ ﺑﲔ أﻗﺴﺎم اﻟﺒﻼﻏﺔ؛ ﻛﻤﺎ ﻋﻨﺪ 
اﻟﺬي أدﺧﻞ اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ واﻻﺳﺘﻌﺎرة واﻟﺘﻤﺜﻴﻞ  ﺿﻤﻦ اﻟﺒﺪﻳﻊ، ﻳﺪل ﻋﻠﻰ ذﻟﻚ ﻗﻮﻟﻪ  -ﻣﺜﻼ– اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲ
:"وأﻣﺎ اﻟﺘﻄﺒﻴﻖ واﻻﺳﺘﻌﺎرة وﺳﺎﺋﺮ أﻗﺴﺎم اﻟﺒﺪﻳﻊ ﻓﻼ ﺷﺒﻬﺔ أّن اﳊﺴﻦ واﻟُﻘْﺒَﺢ ﻻ ﻳﻌﱰض اﻟﻜﻼم 
ﺣﻴﺚ ﻳُﺪِﺧﻞ اﻻﺳﺘﻌﺎرة اﻟﱵ ﻫﻲ ﰲ أﺳﺎﺳﻬﺎ ﺗﺸﺒﻴﻪ وﺿﺮب  (3)ﻤﺎ إﻻ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﳌﻌﺎﱐ ﺧﺎﺻﺔ".
  ﻞ ﰲ اﻟﺒﺪﻳﻊ وأﻗﺴﺎﻣﻪ.ﻣﻦ اﻟﺘﻤﺜﻴ
أّﻣﺎ ﻣﺮﺣﻠﺔ اﳊﺴﻢ اﻟﱵ ﺻﺎر ﻟﻠﺒﺪﻳﻊ ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻔﻬﻮم ﳏﺪد، ﳚﻌﻠﻪ ﻋﻠﻤﺎ ﻣﺴﺘﻘﻼ ﻣﻦ ﻋﻠﻮم اﻟﺒﻼﻏﺔ      
ﻫـ(. اﻟﺬي ﻋﺪ 626)ت أﺑﻲ ﻳﻌﻘﻮب اﻟﺴﻜﺎﻛﻲاﻟﺜﻼﺛﺔ :اﳌﻌﺎﱐ، اﻟﺒﻴﺎن، واﻟﺒﺪﻳﻊ، ﻓﻜﺎن ﻣﻊ 
اﶈﺴﻨﺎت اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ،  اﻟﺒﺪﻳﻊ أﺳﻠﻮﺑﺎ ﻟﺘﺤﺴﲔ اﻟﻜﻼم راِﺻَﺪ◌َا أﻧﻮاﻋﻪ ﺿﻤﻦ ﻗﺴﻤﲔ ﻛﺒﲑﻳﻦ ﳘﺎ:
 ﻋﻠﻰ ﻫﺬﻩ( ﻫـ 087ت اﻟﺨﻄﻴﺐ اﻟﻘﺰوي )ﰒ ﻳﺴﺘﻘﺮ ﻫﺬا اﳌﻔﻬﻮم ﻣﻊ  (4)واﶈﺴﻨﺎت اﻟﻠﻔﻈﻴﺔ .
  . وﻳﻌﺮﻓﻪ ﺑﻘﻮﻟﻪ: ﻟﺴﻜﺎﻛﻲوﻳﺴﺘﻌﻴﺪ ﺗﺴﻤﻴﺘﻪ اﻟﻘﺪﳝﺔ "اﻟﺒﺪﻳﻊ" اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ ﻟﻪ ﻗﺒﻞ ﳎﻲء ا اﻟﺼﻴﻐﺔ،
                                                 
  ) 1 ( اﺑﻦ ﻣﻨﻈﻮر، ﻟﺴﺎن اﻟﻌﺮب، ﻣﺎدة "ﺑﺪع"، اﻠﺪ )1( ، ص 992
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 032
 ) 3 (  اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص41-51
 ) 4 ( ﻳﻨﻈﺮ: ﺷﺮف ﺣﻔﲏ ﳏﻤﺪ ، اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﺑﲔ اﻟﻨﻈﺮﻳﺔ واﻟﺘﻄﺒﻴﻖ، اﻟﻘﺴﻢ اﻷول، ﻣﻄﺒﻌﺔ اﻟﺮﺳﺎﻟﺔ- ﻣﺼﺮ - )د-ت( ص 02-22
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ﺿﻮح اﻟﺪﻻﻟﺔ". " ﻫﻮ ﻋﻠﻢ ﻳﻌﺮف ﺑﻪ وﺟﻮﻩ ﲢﺴﲔ اﻟﻜﻼم ﺑﻌﺪ رﻋﺎﻳﺔ ﺗﻄﺒﻴﻘﻪ ﻋﻠﻰ ﻣﻘﺘﻀﻰ اﳊﺎل وو 
   (1)
وﰲ ﻫﺬا اﻟﺘﻌﺮﻳﻒ ﻣﺎ ﻳﱪز اﻟﻮﻇﻴﻔﺔ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ واﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﻟﻠﺒﺪﻳﻊ، وﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻗﻴﻤﺘﻪ ﰲ ﻋﻤﻠﻴﺔ   
  اﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي، وﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻩ وﺳﻴﻠﺔ ﺑﻼﻏﻴﺔ ﻫﺎﻣﺔ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺼﻮرة، وﺻﻴﺎﻏﺔ اﳌﻌﲎ.
، وﻣﻦ ﻫﻨﺎ، ﻳﻨﺒﻐﻲ أﻻ ﻳﻔﻬﻢ ﻣﻦ اﻟﺒﺪﻳﻊ ﻋﻠﻰ أﻧﻪ ﳎﺮد ﺣﻠﻴﺔ ﻟﻔﻈﻴﺔ، وﺮﺟﺔ وﺗﺰﻳﲔ ﺷﻜﻠﻲ  
وإﳕﺎ ﻫﻮ أداة ﻫﺎﻣﺔ ﰲ إﻧﺘﺎج اﳌﻌﲎ ﰲ ﺻﻮرة ﻓﻨﻴﺔ ﳍﺎ أﺛﺮﻫﺎ اﳉﻤﺎﱄ واﻟﻨﻔﺴﻲ ﰲ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻣﻦ ﺧﻼل 
  اﺳﺘﺜﺎرة ﻣﺸﺎﻋﺮﻩ، وﲪﻠﻪ ﻋﻠﻰ اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ واﻻﺳﺘﺠﺎﺑﺔ ﺑﺪرﺟﺔ ﻣﺎ.
ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬا ﻻ ﻳﻌﲏ أن ﺷﻌﺮاء اﻟﻌﺮب ﻗﺪ اﻟﺘﺰﻣﻮا ﺬﻩ اﻟﻘﺎﻋﺪة اﻟﻨﻈﺮﻳﺔ، أو اﻟﺼﻮرة اﳌﺜﺎﻟﻴﺔ.   
اﻟﻌﺮﰊ ﻳﺆﻛﺪ ﺑﺄن ﺗﻌﺎﻣﻠﻬﻢ ﻣﻊ ﻫﺬﻩ اﻷداة اﻟﺒﻼﻏﻴﺔ، ﻗﺪ ﺗﺮاوح ﺑﲔ اﻟﺘﻮﻇﻴﻒ  ﻓﻮاﻗﻊ اﻟﻨﺺ اﻟﺸﻌﺮي
اﻹﳚﺎﰊ اﻟﺬي ﳚﻌﻞ ﻣﻦ اﻟﺒﺪﻳﻊ ﺿﺮورة ﻳﺴﺘﺪﻋﻴﻬﺎ اﳌﻌﲎ، وﺑﲔ اﻟﻨﺰوع ﳓﻮ اﻟﺘﻜﻠﻒ وﻃﻠﺐ 
  اﶈﺴﻨﺎت ﰲ ذاﺎ ﻣﻦ ﺑﺎب اﻟﺰﺧﺮﻓﺔ واﻟﺘﻨﻤﻴﻖ اﻟﺬي ﻻ ﻳﻀﻴﻒ ﻟﻠﻤﻌﲎ ﺷﻴﺌﺎ ذا ﻗﻴﻤﺔ.
ﻇﺎﻫﺮة ﻓﻨﻴﺔ  -ﺧﺎﺻﺔ –ﻜﻞ ﻣﻨﺬ اﻟﻌﺼﺮ اﻟﻌﺒﺎﺳﻲ وإذا ﻛﺎن اﻷﺳﻠﻮب اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ ﻗﺪ ﺷ  
واﺿﺤﺔ اﳌﻌﺎﱂ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ ﺑﻌﺎﻣﺔ. ﻓﺈن ﺷﻌﺮ اﳌﺪﻳﺢ اﻟﻨﺒﻮي ﻳﻌﺪ أﻛﺜﺮ اﻷﻏﺮاض اﺳﺘﻘﻄﺎﺑﺎ ﳍﺬﻩ 
اﻟﻈﺎﻫﺮة. وﻣﻦ ﺷﻌﺮاﺋﻪ ﻣﻦ ﻏﺎﱃ ﰲ ﺗﻜﻠﻒ اﻟﺒﺪﻳﻊ ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺟﻌﻠﺘﻪ ﻳﺴﺘﺄﺛﺮ ﺑﻔﻀﺎء اﻟﻨﺺ، 
  وﳛﻴﻠﻪ إﱃ ﻣﺎ ﻳﺸﺒﻪ ﻣﻨﻈﻮﻣﺔ ﰲ ﻋﻠﻢ اﻟﺒﺪﻳﻊ.
ﺬا ﻣﺎ ﳚﻌﻠﻨﺎ ﻧﺘﺴﺎءل ﻋﻦ ﻣﺴﺘﻮى اﻻﺳﺘﺨﺪام اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي؛ ﻓﻬﻞ وﻓﻖ وﻫ  
اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ اﻟﺘﻮﺳﻞ ﺑﺎﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﲟﺎ ﳜﺪم اﳌﻌﲎ، أم اﲣﺬوﻫﺎ ﳎﺮد ﺣﻠﻴﺔ وﺗﻨﻤﻴﻖ؟ وﻫﻞ اﻟﺘﺰﻣﻮا 
  ﲝﺪود اﻻﻋﺘﺪال، أم أﻢ أﺳﺮﻓﻮا، وﺗﻜﻠﻔﻮا، وأﺛﻘﻠﻮا ﻛﺎﻫﻞ اﻟﻨﺺ؟.             
أن اﻷﻧﻮاع اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﻫﻲ ﻣﻦ اﻟﺘﻌﺪد واﻟﻜﺜﺮة، واﻟﺘﻘﺎرب ﰲ اﳌﻔﻬﻮم ﲝﻴﺚ  ﺑﺪاﻳﺔ، أﺷﲑ إﱃ  
ﻣﺎ ﺣﺪث ﻣﻊ  -ﻓﻌﻼ –ﺗﻜﺎد ﺗﺘﺪاﺧﻞ وﺗﻮﻗﻊ ﰲ اﳋﻠﻂ، وﻋﺪم اﻟﺘﻤﻴﻴﺰ ﺑﲔ ﻣﺼﻄﻠﺢ وآﺧﺮ. وﻫﻮ 
ﺑﻌﺾ اﻟﻨﻘﺎد واﻟﺒﻼﻏﻴﲔ. وﻫﺬا ﻣﺎ ﳚﻌﻠﲏ اﻗﺘﺼﺮ ﻓﻘﻂ ﻋﻠﻰ أﺷﻬﺮ ﻫﺬﻩ اﻷﻧﻮاع وأﻛﺜﺮﻫﺎ دوراﻧﺎ ﰲ 
ﺿﺎﻓﺔ إﱃ أن اﻟﱰﻛﻴﺰ ﺳﻴﻜﻮن أﻛﺜﺮ ﻋﻠﻰ اﻟﺒﺪﻳﻊ اﳌﻌﻨﻮي ﻟﺴﺒﺒﲔ: أﺣﺪﻫﺎ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي. ﻫﺬا ﺑﺎﻹ
ﻳﺘﻤﺜﻞ ﰲ أن ﳍﺬا اﻟﻘﺴﻢ أﳘﻴﺔ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺼﻮرة ﺗﻔﻮق ﻣﺎ ﻟﻠﺒﺪﻳﻊ اﻟﻠﻔﻈﻲ. وﺛﺎﻧﻴﻬﻤﺎ، أن ﳍﺬا 
  اﻷﺧﲑ ﳎﺎﻻ آﺧﺮ ﺳﻴﺤﻈﻰ ﻓﻴﻪ ﺑﺎﻟﺪراﺳﺔ ﻣﻦ زاوﻳﺔ ﻗﻴﻤﺘﻪ اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ، ودورﻩ ﰲ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ.
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺮﺟﻊ اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 22
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  ﻮي :اﻟﺒﺪﻳﻊ اﻟﻤﻌﻨ -أ  
ﻳﺘﻤﻴﺰ اﻟﺒﺪﻳﻊ اﳌﻌﻨﻮي ﻋﻦ اﻟﻠﻔﻈﻲ ﺑﺄﻧﻪ ﻳﺴﺘﻬﺪف ﲢﺴﲔ اﳌﻌﲎ ﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ اﻷوﱃ، وﻳﺘﻄﻠﺐ   
إدراﻛﺎ ﻋﻘﻠﻴﺎ، ﺗﺴﺘﺜﲑﻩ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﰲ ذﻫﻦ اﳌﺘﻠﻘﻲ، ﻓﺈذا ﺣﺼﻞ اﻟﻔﻬﻢ، ﲢﻘﻘﺖ ﻣﺘﻌﺔ 
  اﻻﻛﺘﺸﺎف.
واﻟﺒﺪﻳﻊ اﳌﻌﻨﻮي، ﻣﺜﻠﻪ ﻣﺜﻞ اﻟﻠﻔﻈﻲ ﻣﺘﻌﺪد اﻷﻧﻮاع، ﻟﻜﻦ ﻟﻴﺲ اﻟﻐﺮض ﰲ ﻫﺬا اﳌﻘﺎم ﻫﻮ   
اﺳﺘﻘﺼﺎؤﻫﺎ ﲨﻴﻌﺎ، إﳕﺎ اﻟﻘﺼﺪ ﻫﻮ اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻠﻰ وﻇﻴﻔﺔ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ. اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ 
دراﺳﺔ أﺑﺮز ﻫﺬﻩ اﻷﻧﻮاع، وأﻛﺜﺮﻫﺎ ﺣﻀﻮرا ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، واﻟﱵ ﻳﺄﰐ ﰲ ﻣﻘﺪﻣﺘﻬﺎ اﻟﻄﺒﺎق.                
  اﻟﻄﺒﺎق:   
: " اﳌﻄﺎﺑﻘﺔ ﻋﻨﺪ ﲨﻴﻊ اﻟﻨﺎس، ﲨﻌﻚ ﺑﲔ اﺑﻦ رﺷﻴﻖﳉﻤﻊ ﺑﲔ ﻣﺘﻀﺎدﻳﻦ. ﻳﻘﻮل وﻣﻌﻨﺎﻩ، ا  
، ﻳﺴﻤﻰ "اﻟﺘﻄﺒﻴﻖ"، ﻳﻘﻮل ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲوﻋﻨﺪ  (1)اﻟﻀﺪﻳﻦ ﰲ اﻟﻜﻼم أو ﺑﻴﺖ ﺷﻌﺮ".
  (2)ﻓﻴﻪ: " أﻣﺎ اﻟﺘﻄﺒﻴﻖ، ﻓﺄﻣﺮﻩ أﺑﲔ؛ وﻛﻮﻧﻪ ﻣﻌﻨﻮﻳﺎ أﺟﻠﻰ وأﻇﻬﺮ، ﻓﻬﻮ ﻣﻘﺎﺑﻠﺔ اﻟﺸﻲء ﺑﻀﺪﻩ" . 
ﺑﺎﳊﻘﻴﻘﺔ واﺎز، ﻗﺴﻤﺎن: ﻓﻤﺎ ﻛﺎن ﻟﻔﻈﻪ ﳏﻤﻮﻻ ﻋﻠﻰ اﳊﻘﻴﻘﺔ، ﻓﻬﺬا وﻫﻮ ﰲ ﻋﻼﻗﺔ ﻟﻔﻈﻪ   
   (3)ﻃﺒﺎق أو ﻣﻄﺎﺑﻘﺔ. أﻣﺎ ﻣﺎ اﺳﺘﺨﺪم ﻟﻔﻈﻪ ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞ اﺎز، ﻓﻬﻮ: " اﻟﺘﻜﺎﻓﺆ". 
ﻛﻤﺎ ﳒﺪ ﻟﻪ ﺗﻌﺮﻳﻔﺎت أﺧﺮى ﲝﺴﺐ ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺗﺮﻛﻴﺒﻪ، وﻫﻲ ﺛﻼث: ﻃﺒﺎق إﳚﺎب، وﻓﻴﻪ   
ي ﻳﻘﻮم ﻋﻠﻰ ﻧﻔﻲ أﺣﺪ اﻟﻄﺮﻓﲔ، وإﻳﻬﺎم ﺗﺘﺴﺎوى اﻟﻠﻔﻈﺘﺎن إﳚﺎﺑﺎ وﺳﻠﺒﺎ. وﻃﺒﺎق ﺳﻠﺐ، وﻫﻮ اﻟﺬ
   (4)اﻟﺘﻀﺎد، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻛﺎن ﻓﻴﻪ اﻟﺘﻀﺎد ﻧﺴﺒﻴﺎ، وﻗﺎرب ﻓﻴﻪ اﻟﻄﺮﻓﺎن ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻔﺔ. 
أﻣﺎ ﻋﻦ ﻗﻴﻤﺔ اﻟﻄﺒﺎق داﺧﻞ اﻟﻨﺴﻴﺞ اﻟﺸﻌﺮي ﻓﺘﺘﺠﻠﻰ ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﻮﻇﻴﻔﺔ اﻟﱵ ﻳﺆدﻳﻬﺎ، 
ﺮ اﻟﻨﻔﺴﻲ اﻟﺬي ﳛﺪﺛﻪ واﳌﺘﻤﺜﻠﺔ ﰲ اﻹﺑﺎﻧﺔ واﻟﻮﺿﻮح ﻋﻦ اﳌﻌﲎ ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ، واﻷﺛ
ﰲ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻣﻦ ﺧﻼل اﳌﻘﺎرﻧﺔ اﻟﱵ ﻳﻘﻴﻤﻬﺎ ﺑﲔ اﻟﺸﻲء وﺿﺪﻩ ﻷﺟﻞ اﻟﻮﺻﻮل إﱃ ﺣﻘﻴﻘﺔ اﳌﻌﲎ. ﰒ 
ﰲ ﻗﻮﻟﻪ:" ﻓﺈن ﻣﻌﻄﻴﺎت اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ  رﺟﺎء ﻋﻴﺪﻣﺎ ﻳﻌﻘﺐ ﻣﻦ ﻣﺘﻌﺔ ﺣﲔ ﳛﺼﻞ اﻟﻔﻬﻢ. وﻫﺬا ﻣﺎ أﻛﺪﻩ 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ اﻟﻌﻤﺪة، ج 2، ص5
 ) 2 ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص 51
 ) 3 ( ﻳﻨﻈﺮ: ﻋﺘﻴﻖ ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ، ﻋﻠﻢ اﻟﺒﺪﻳﻊ، دار اﻟﻨﻬﻀﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑوت، ﻟﺒﻨﺎن 5041  ﻫـ، 5891 م ، ص 87
 ) 4 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص 97-08
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ﳌﺒﺎﻏﺘﺔ ﻟﻸﺷﻴﺎء اﳌﺘﻀﺎدة ﰲ واﻟﻀﺪﻳﺔ، ﲢﺪث ﻣﻘﺎﺑﻠﺔ ﻧﻔﺴﻴﺔ، ﺗﺪﻓﻊ ﺑﺎﳌﺘﻠﻘﻲ إﱃ ﺗﻘّﺒﻞ ﻫﺬﻩ اﳍﺰّة ا
   (1)ﺗﻔﻜﲑﻩ وﰲ ﳏﺼﻠﺘﻪ اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، واﻟﱵ ﻳﻨﺘﺞ ﻋﻨﻬﺎ ﻫﺬا اﻹﻋﺠﺎب". 
وﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﳎﺎل ﺛﺮي، ﻳﺴﺘﺪﻋﻲ اﻻﺳﺘﻌﺎﻧﺔ ﺑﺎﻟﻄﺒﺎق؛ ﻛﺄن ﻳﻘﺎﺑﻞ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺑﲔ: 
اﻹﳝﺎن واﻟﻜﻔﺮ، اﳍﺪى واﻟﻀﻼل، اﳊﻘﻴﻘﺔ واﻟﺒﺎﻃﻞ، اﻟﻌﺰ واﻟﺬل، اﻟﺸﺒﺎب واﻟﺸﻴﺐ، اﳉﻨﺔ واﻟﻨﺎر 
ﻨﻢ(، ﻋﻬﺪ اﻟﻮﺻﺎل وزﻣﻦ اﳍﺠﺮ. وﻣﺎ ﺷﺎﻛﻞ ﻫﺬﻩ اﳌﻌﺎﱐ اﻟﱵ ﻛﺜﲑا ﻣﺎ ﻳﺘﺪاوﳍﺎ ﺷﻌﺮاء )ﺟﻬ
اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت، واﻟﱵ ﺗﺴﺘﺪﻋﻲ ﻫﺬا اﻟﻨﻮع ﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ اﻟﻘﺎﺋﻤﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﺜﻨﺎﺋﻴﺎت اﻟﻀﺪﻳﺔ. وﻣﻦ 
، ﻣﻌﱪ ا ﻋﻠﻰ ﻣﻠﻤﺢ ﺻﻮﰲ، ﻳﺘﺼﻞ ﺑﺎﳊﻘﻴﻘﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ، ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ ﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐأﻣﺜﻠﺘﻬﺎ، ﻗﻮل 
   (2)اﻟﻼﺣﻖ( و)اﻟﻘﺪم واﻟﺘﺄﺧﺮ(: -ﻣﻔﺎرﻗﺔ: )اﻟﺴﺎﺑﻖوﻳﺘﻤﺜﻞ ﰲ 
َ:َد ْــــَت ُ4ْَـــًرا َ94َ ـــْرَت 
 َ.ْ(َ<ــــً  
8َ:َـــْد -َـــ!َِْت َ!ْَـــُؤَك  !
 ا:َ.ْــل َوا.َ(َْدا 
ﻓﺎﻟﻮﺟﻮد اﶈﻤﺪي ﻟﺪى اﻟﻔﻬﻢ اﻟﺼﻮﰲ ﻳﺘﺤﺪد ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬﻩ اﻟﺜﻨﺎﺋﻴﺔ اﻟﻀﺪﻳﺔ؛ ﻓﻬﻮ ﻣﻦ 
ﻟﻨﻮري ﻳُـَﻌﺪ ﺳﺎﺑﻘﺎ ﻟﻜﻞ اﳌﺨﻠﻮﻗﺎت. وأﻣﺎ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻛﻮﻧﻪ ﺳﺒﺒﺎ وﻣﺼﺪرا ﻟﻜﻞ اﻟﻨﺒﻮات ﺣﻴﺚ ﺧﻠﻘﻪ ا
ﻓﺈن ﻫﺬا ﻳﻘﺘﻀﻲ ﺗﺄﺧﺮ ﻣﺒﻌﺜﻪ ﻣﻦ ﺑﻌﺪﻫﺎ ﲨﻴﻌﺎ. وﻟﺘﻮﺻﻴﻞ ﻫﺬﻩ اﳊﻘﻴﻘﺔ، ﻛﺎن ﻻ ﺑﺪ ﻣﻦ اﻻﺳﺘﻌﺎﻧﺔ 
ﺑﺎﻟﻄﺒﺎق اﻟﺬي ﻳﻮﻓﺮ اﻷداء اﳌﻨﺎﺳﺐ ﳍﺎ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﺗﺪل ﻋﻠﻴﻪ اﳌﻔﺮدات: " ﺗﻘﺪﻣﺖ، ﺗﺄﺧﺮت"، " 
  ".اﻟﻘﺒﻞ، اﻟﺒﻌﺪ
ﻣﻦ اﻟﻄﺒﺎق ﺳﺒﻴﻼ ﻟﻠﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ ﻣﻠﻤﺢ ﺻﻮﰲ آﺧﺮ، ﻣﻔﺎدﻩ أن  اﺑﻦ اﻟﺨﻠـﻮفوﻳﺘﺨﺬ 
( ﻫﻮ اﻟﺴﺮ واﳌﻈﻬﺮ اﻹﳍﻲ ﰲ آن؛ ﻓﻬﻮ اﻟﺴﺮ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎر ﻣﺎ أودع ﰲ ﻧﻮرﻩ ﻣﻦ ﻫﺪي اﻟﻨﺒﻮة. ρﳏﻤًﺪا)
ﻳﻘﻮل اﻟﺸﺎﻋﺮ  -ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﻳﻌﺘﻘﺪ اﻟﺼﻮﻓﻴﺔ -وﻫﻮ اﳌﻈﻬﺮ، ﰲ ﻛﻮﻧﻪ أول ﲡﻞ ﻟﻠﺤﻖ ﰲ ﺻﻮرة اﳋﻠﻖ 
                   (3)ﻖ ﳐﺎﻃﺒﺎ رﺳﻮﻟﻪ اﻟﻜﺮﱘ وﻗﺪ ﺣﻞ ﺑﺮﺣﺎﺑﻪ اﳌﻘﺪس، ﻋﻨﺪ "ﺳﺪرة اﳌﻨﺘﻬـﻰ": ﻋﻠﻰ ﻟﺴﺎن اﳊ
أَْـــَت 	ـــِر ي  َو َْظــــَِري 
 َوُـــَراِدي  
"َ. ـــــــَذا أَْــــَت َزاِــــــــًرا  !
 وُــــَزاَرا 
ﻰ اﳌﻔﻀﻮل، ﳚﺪ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ وﰲ ﻣﻘﺎم اﳌﻔﺎﺿﻠﺔ، وﻣﺎ ﺗﻘﺘﻀﻴﻪ ﻣﻦ اﻟﺘﺴﺎﻣﻲ ﺑﺎﻟﻔﺎﺿﻞ ﻋﻠ
( ρﻣﺎدﺣﺎ اﻟﺮﺳـﻮل) ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ ﺑﻦ أﺑﻲ ﺳﻠﻄﺎناﻟﻄﺒﺎق ﺿﺮورة ﻟﺘﺤﻘﻴﻖ ﻫﺬا اﳌﻌﲎ. ﻣﻦ ذﻟﻚ ﻗﻮل 
                                                 
 ) 1 ( ﻋﻴﺪ رﺟﺎء، اﳌﺬﻫﺐ اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ واﻟﻨﻘﺪ، ﻣﻨﺸﺄة اﳌﻌﺎرف ﺑﺎﻹﺳﻜﻨﺪرﻳﺔ، دت، ص 083
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 674
  ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 931
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ﲟﺎ ﺣﻈﻲ ﺑﻪ ﻣﻦ ﺷﺮف اﻟﺘﻘﺮﻳﺐ واﻟﺘﻘﺪﱘ ﻋﻦ ﺳﺎﺋﺮ اﻷﻧﺒﻴﺎء واﻟﺮﺳﻞ، وﲢﺪﻳﺪا ﻳﻮم ﺣﺎدﺛﺔ اﻹﺳﺮاء 
   (1)واﳌﻌﺮاج: 
ُر8ِ(َْت َـCُ ا"ُ>ُــُب اِـB َـْم 
 َْرَ7ـــ%ْ  
إN إَِْـــــــCِ 8َـــُل 	ِْـــــٍر  !
 ُ4ْـــــَرق ُ
ﺣﻴﺚ ﻳﺘﺂزر اﻻﺳﺘﺜﻨﺎء ﻣﻊ ﻃﺒﺎق اﻟﺴﻠﺐ ﰲ : "رﻓﻌﺖ، وﱂ ﺗﺮﺗﻔﻊ" ﻟﺘﺄﻛﻴﺪ ﺻﻔﺔ اﳋﺼﻮﺻﻴﺔ 
  اﶈﻤﺪﻳﺔ، وﻋﻠﻮ ﻣﻘﺎﻣﻬﺎ ﻋﻨﺪ اﳊﻖ ﺗﺒﺎرك وﺗﻌﺎﱃ.
   (2)ﰲ ﲡﺴﻴﺪ ﻫﺬا اﳌﻌﲎ، ﻗﺎﺋﻼ:  اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيوﻳﻠﺘﻘﻲ ﻣﻌﻪ 
َوأ	ََْرى .ِــــCِ َْــKً إَِـ? 
 "َ&ْـَرِة ا(ُــــK َ 
-ََھَد 8ِَـ ُــل َ ََن 8 َ !
 4َ8ِَ 
ﻓﻤﻊ ﺛﻨﺎﺋﻴﺔ " اﻟﺸﻬﻮد"و" اﳋﻔﺎء" اﻟﱵ ﺗﺸﻜﻞ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﰲ ﻫﺬا اﻟﺒﻴﺖ، ﻳﻀﻌﻨﺎ 
  ( ﻋﻨﺪ اﷲ.ρاﻟﺸﺎﻋﺮ أﻣﺎم ﲰﻮ اﻟﺪرﺟﺔ، وﺧﺼﻮﺻﻴﺔ اﳌﻘﺎم اﻟﺬي ﺗﺒﻮأﻩ ﳏﻤﺪ)
( ρواﻟﻌﺠﻢ" ﻋﻨﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻌﲎ اﻷﻓﻀﻠﻴﺔ اﳌﻄﻠﻘﺔ ﶈﻤﺪ) -ﻘﻖ اﻟﻄﺒﺎق ﺑﲔ: " اﻟﻌﺮبوﳛ
  ( 3)ﻋﻠﻰ ﻛﺎﻓﺔ اﳋﻠﻖ. ﻳﻘﻮل: 
َ أ8َْ&َلَ ا4َ!ْــِق ِْن ُْرٍب 
 ون َ>ٍَم  
َو4َْـــــــَر آٍت .ِ[َــــــــــٍت  !
 و8ُْر1ـــــَـــــن ٍ
( ﻣﻦ دور ﰲ اﻧﻘﺎد ρﻛﺎن ﻟﻠﺮﺳﻮل)  وﻣﻦ ﳎﺎل اﳌﻔﺎﺿﻠﺔ إﱃ ﺳﻴﺎق اﻟﻔﻀﻞ، وﺑﻴﺎن ﻣﺎ
اﻟﺒﺸﺮﻳﺔ، ﻧﻠﺘﻘﻲ ﻣﻊ ﻫﺬا اﻟﻨﻮع ﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ، ﺣﻴﺚ ﳚﺪ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ اﻟﻄﺒﺎق ﺿﺮورة وأﳘﻴﺔ ﰲ 
اﺑﻦ ( ﻫﻮ رﲪﺔ " اﻷﻣﻮات" و"اﻷﺣﻴﺎء". ﻳﻘﻮل ρﺗﺸﻜﻴﻞ اﳌﻌﲎ . ﻓﻤﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮر أن ﳏﻤﺪا )
   (4): زﻣﺮك
َــــ َ!ْ>َـــــ9َ ا4َ!ْــــِق 
 اُ-َ7ـــــــ%ِ 8ــُم  
ْـــــواِت  !
َـــــ َر"ْــــ*ََ  اMَ
 "ْــــَء ِواMَ 
   (5): اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐوﻳﻘﻮل 
                                                 
 )  1 (  اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ،ج6 ، ص611
  ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد،ج2، ص 091
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 822
 ) 4 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص 463
 ) 5 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص675
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أََ? َر"ْَـــــ*ً واـــُس 8B 
 ُْدَِ ــــــ*ٍ  
َُرو"ُــــوَن  8B PَBًّ وُ2ُْدوَن  !
 8B إ<ٍِْم 
اﻟﺬي ﻛﺎن ﻳﻌﻤﺮ ﺣﻴﺎة اﻟﻨﺎس ﺣﻴﺚ أدى اﻟﻄﺒﺎق دورﻩ، أوﻻ: ﰲ ﺗﺼﻮﻳﺮ ﺣﺠﻢ اﻟﻀﻼل 
وﻳﻼزﻣﻬﻢ ﻣﻼزﻣﺔ اﻟﻈﻞ ﻟﺼﺎﺣﺒﻪ، ﻓﻬﻢ ﰲ اﻟﻐﲏ " ﻳﺮوﺣﻮن وﻳﻐﺪون". ﰒ ﻳﻜﺸﻒ ﺑﻌﺪ ﻫﺬا ﻋﻦ 
  ( وﻓﻀﻠﻪ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻩ اﳌﻨﻘﺬ واﳌﺨﻠﺺ ﻟﻠﺒﺸﺮﻳﺔ ﻣﻦ ذﻟﻚ اﻟﻮاﻗﻊ اﳌﻈﻠﻢ.ρﻗﻴﻤﺔ اﻟﺮﺳﻮل)
ﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ وﺗﻊ ﺛﻨﺎﺋﻴﺔ اﳍﺪى واﻟﻀﻼل، واﻟﻨﻮر واﻟﻈﻼم، ﻣﻦ أﺑﺮز اﳌﻌﺎﱐ اﻟﱵ اﺳﺘﺪﻋﺖ اﻟﺼ
   (1): اﺑﻦ زﻣﺮكاﻟﻘﺎﺋﻤﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﻄﺒﺎق ﺑﺸﻜﻞ ﻻﻓﺖ ﻟﻼﻧﺘﺒﺎﻩ. وﻣﻦ ﳕﺎذﺟﻬﺎ، ﻗﻮل 
3ََدَْت .وِر َ>ْــ!ُو ُل 
 َدا>ِَـــ*ٍ  
"ـــ? َ.َ ـــَن َــ ْــ_ُ  !
 ا"َــــق وا&َ"ــــــَ 
ﻌﻨﺎ أوﻻ، أﻣﺎم ذﻟﻚ ﺣﻴﺚ اﺳﺘﻌﺎن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺑﺎﻟﻄﺒﺎق ﺑﲔ ﻛﻠﻤﱵ "اﻟﻨﻮر" و"اﻟﺪاﺟﻴﺔ" ﻟﻴﻀ
اﻟﺒﻮن اﻟﺸﺎﺳﻊ ﺑﲔ اﻹﺳﻼم، ورذﻳﻠﺔ اﳉﺎﻫﻠﻴﺔ، وﻟﻴﻜﺸﻒ أﻳﻀﺎ ﻋﻦ ﻓﻀﻞ اﳍﺪي اﶈﻤﺪي ﰲ ﺗﻮﺟﻴﻪ 
  اﳋﻠﻖ ﳓﻮ اﻟﻨﻬﺞ اﻟﺼﺤﻴﺢ.
اﻟﻈﻼم"، ﻣﺴﺘﻐﻼ ﻫﺬﻩ  -واﻟﻀﻼﻟﺔ" و" اﻟﻨﻮر - ﺑﲔ " اﳍﺪى اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيوﻳﻄﺎﺑﻖ 
   (2)ﻳﺪ ﻇﻼﻣﻪ، ﻗﺎﺋﻼ: اﳌﻄﺎﺑﻘﺔ ﰲ ﺑﻴﺎن ﻓﻀﻞ اﻹﺳﻼم ﰲ ﳏﺎرﺑﺔ اﻟﻀﻼل، وﺗﺒﺪ
8َ>َــــKَ .ِُــوِر ُھـــَداهُ َل 
 &َKََــــــ*ٍ  
َو>ــَـــKَ .ِـُـــــوِر 	ََـــــهُ  !
 ُل َظـKٍَم 
  
إﱃ ﻣﻌﺠﺰة اﻟﻨﻮر  ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦوﰲ ﻣﻘﺎم اﻹﺷﺎدة ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي، ﻳﻠﺘﻔﺖ 
ﺔ ﻇﻼم اﻟﺸﺮك وﻋﻬﺪ اﳉﻬﺎﻟﺔ ﻣﺘﺨﺬا ﻣﻦ اﻟﻄﺒﺎق اﶈﻤﺪي، ﻓﲑى ﰲ ذﻟﻚ اﻟﻨﻮر ﺳﺒﺒﺎ ﰲ إزاﺣ
  أﺳﻠﻮﺑﺎ ﰲ ﺗﺼﻮﻳﺮ ﻫﺬا اﻟﺼَﺪام.
  (3)ﻳﻘﻮل:  
aِ َْوِـــــــــــــُدهُ اـــــــــذي 
 أَْـــــــــــــَواُرهُ  
3ََدَـــْت َظKَـــــــً  !
 !& ــــــKَِل .َِَــ 
ﺑﻨﻴﺔ اﻟﺘﻀﺎد "اﻟﻄﺒﺎق" ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ ﻣﺪﳛﻬﻢ، وﺬا، ﻳﺘﻀﺢ أن اﻟﺸﻌﺮاء ﻗﺪ أﻓﺎدوا ﻛﺜﲑا ﻣﻦ 
  (، وﻛﺬا ﰲ ﳎﺎل اﻹﺷﺎدة ﺑﺮﺳﺎﻟﺔ اﻹﺳﻼم اﳋﺎﻟﺪة.ρوﺑﻨﺎء ﺻﻮرة ﻣﺘﻤﻴﺰة ﻟﻠﺮﺳﻮل)
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص773
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2،ص 212
 ) 3 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج7 ،ص892
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وﺑﺎﳌﺜﻞ، ﻓﺈﻢ وﺟﺪوا ﰲ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ أﻳﻀﺎ ﻣﺎ ﻳﻔﻲ ﺑﺎﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ ذواﻢ، وﻣﻮاﻗﻔﻬﻢ 
ﺰﱄ. وﻟﻌﻞ ﻣﻦ أﺑﺮز ﻫﺬﻩ اﳌﻮاﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ، وﺣﺎﻻﻢ اﻟﺸﻌﻮرﻳﺔ، ﻛﻤﺎ ﻫﻮ اﻟﺸﺄن ﻣﺜﻼ ﰲ اﳌﻘﻄﻊ اﻟﻐ
واﳊﺎﻻت، ﺛﻨﺎﺋﻴﺔ " اﳋﻔﺎء واﻟﻜﺸﻒ" و" اﻟﻜﺘﻢ واﻹﻓﺸﺎء"، اﻟﱵ ﲡﺴﺪﻫﺎ ﺻﻮرة اﻟﺼﺐ اﻟﺬي 
أن ﻳﺘﻜﺘﻢ ﻋﻦ ﺳﺮﻩ، ﻓﻴﺬﻳﻌﻪ ﺣﺎﻟﻪ، أو ﻧُـْﻔِﺼُﺢ ﻋﻨﻪ اﻟﺪﻣﻮع، ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي ﻧﻘﺮأ  -ﻋﺒﺜﺎ–ﳛﺎول 
   (1): ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ ﺑﻦ أﺑﻲ ﺳﻠﻄﺎنﰲ ﻗﻮل 
ا:!ـــُب (-َــــــُق 
 واََداــــــ%ُ َِْطـــــــُق  
ــــُء 8َُــــل .ََرَح ا4َ7َــ !
 ُ&ْــٍو َِْطـُق 
َ أُــــِن  أَْَـــم ٌ ُْــت ُإِْن 
 ن اَــَوى  
8َ-ُ"ُـــوُب  ــوBِ 8B  !
 ا2َــَراِم ُ3َـد ُق 
8َ!ََْم 	ََْرُت ِن اُو>ُـوِد 
 َ"َ.B  
واد ْــــــ%ُ َ7ْ&َــــ5ُ َ  !
 اَِْطــــــُق ُ	ـــِر 
   (2)اﻷﻧﺼﺎري:  أﺣﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﺎنوﻛﺬا ﰲ ﻗﻮل 
َوْــــ5َ اُ"ِــب   :ََـــْد 
 ََـــْت -ََِ!ُــــــCُ  
.ِ"ُ.ـــCِ، 8َْــــَو 4ــــَ8ِB  !
 ا	 ـــر َذاِ(ُــــــC ُ
واﳌﺪاﻣﻊ -ﻟﻄﺒﺎق ﰲ ﻫﺬﻳﻦ اﻟﻨﻤﻮذﺟﲔ ﻣﻊ ﻣﻔﺮدات :"اﻟﻘﻠﺐ ﻳﻌﺸﻖﺣﻴﺚ ﺗﺮّدد ا 
ﺗﻨﻄﻖ"وﻓﻴﻬﻤﺎ إﻳﻬﺎم اﻟﺘﻀﺎد، وﻛﺬا ﰲ "أﻛﺘﻢ، وﻣﺼﺪق".ﰒ "ﺳﱰت،وﻳﻔﻀﺢ"،"ﺧﺎﰲ، وذاﺋﻊ". 
وﻫﻲ ﰲ ﳎﻤﻠﻬﺎ ﺗﺸﻜﻞ ﺻﻮرا ﺑﺪﻳﻌﻴﺔ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻰ ﺑَـْﻮح ٍﺷﻌﺮي ﲝﺐ ﻋﻤﻴﻖ،وﻣﺸﺎﻋﺮ ﻋﺸﻖ ﻓﻴﺎﺿﺔ، 
ﻣﻨﻬﺎ اﻟﻈﺎﻫﺮ واﻟﺒﺎﻃﻦ؛ ﻓﻨﺮى ﻋﻼﻣﺎﺎ ﰲ ﳓﻮل اﳉﺴﻢ، ﺗﺴﻜﻦ اﻟﺬات اﻟﻌﺎﺷﻘﺔ، ﺗﺄﺳﺮﻫﺎ، وﲤﺘﻠﻚ 
  ﺿﺮﺑﺎ ﻣﻦ اﻟﻌﺒﺚ.-واﳊﺎل ﻛﺬﻟﻚ-ودﻣﻊ اﻟﻌﲔ، وﻣﺎ إﱃ ذﻟﻚ ﻣﻦ اﳌﻼﻣﺢ واﳌﻈﺎﻫﺮ. ﻓﻴﻐﺪو اﻟﺘﻜﺘﻢ
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ج7 ، ص 511
  ) 2 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن، ﳐﻄﻮط، اﻟﻮرﻗﺔ 88
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  (1)ﻫﺬﻩ اﻟﻌﺒﺜﻴﺔ ﻓﻘﺎل:  اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيوﻗﺪ أدرك 
ْـِوي ــََْك 	ِــــر َوَBِ أَطـ
 اََوى َو1َْد  
َـــ!َك ــِXB "ُ.ــــك ا	 ر  !
 واـــ>ــََْرا
إذ ﺗﻀﺎﻓﺮ اﻻﺳﺘﻔﻬﺎم اﻟﺘﻌﺠﱯ ﻣﻊ اﻟﻄﺒﺎق ﰲ "اﻟﺴﺮ واﳉﻬﺮ "ﻟﺘﻘﺮﻳﺮ اﳌﻌﲎ وﺗﺄﻛﻴﺪﻩ ﺑﻞ إن 
ﻟﻴﻜﻮﻧﺎ وﺟﻬﲔ ﳊﻘﻴﻘﺔ  -رﻏﻢ اﻻﺧﺘﻼف-ﻃﺮﰲ اﻟﻄﺒﺎق داﺧﻞ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق ﻛﺎدا ﻳﺘﻮﺣﺪان
  واﺣﺪة،ﻓﻜﻼﳘﺎ :ﺟﻬٌﺮ، وﺑﻮٌح، واﻋﱰاٌف .
 اﺑﻦﺪﻳﻌﻴﺔ اﳌﻮﺣﻴﺔ اﻟﱵ ﺟﺎد ﺎ ﻣﻘﺎم اﻟﻐﺰل، ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﻧﻘﻒ ﻋﻠﻴﻬﺎ ﰲ ﻗـﻮل وﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﺒ
  (2): اﻟﺨﻠﻮف
َوـــَ ھــَ>َــِB إN 
 ـــ9ََُــــــُق  .َــــــِرٍق   
َ!َ? "ُِْم اََوى  َﺑَﻜْﻴﺖ ُ !
 8ََ.َ	 َــ
اﳊﺐ وواﻗﻊ اﶈﺒﲔ،  وﻫﻲ ﺻﻮرة ﻣﻌﱪة،ﺗﻨﻘﻞ إﻟﻴﻨﺎ ﻣﻮﻗﻔﺎ ﻣﺆﺛﺮا، اﺳﺘﻮﺣﺎﻩ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﳏﺮاب
واﻋﺘﻤﺪ ﰲ ﲡﺴﻴﺪﻩ وﺗﻌﻤﻴﻘﻪ اﻟﺒﺪﻳﻊ واﻟﺒﻴﺎن ﻣﻌﺎ؛ ﻓﺎﺑﺘﺴﺎﻣﺔ اﻟﱪق ﻫﻲ ﻧﺘﺎج اﻻﺳﺘﻌﺎرة اﳊﺎﺻﻠﺔ ﻣﻦ 
–اﻟﱪﻳﻖ اﻟﺬي ﻳﻠﻮح ﻣﻦ ﺛﻨﺎﻳﺎ اﳊﺒﻴﺐ ﳊﻈﺔ اﻟﺘﺒﺴﻢ .أﻣﺎ اﻟﺒﺪﻳﻊ، ﻓﻔﻲ اﳌﻄﺎﺑﻘﺔ ﺑﲔ "اﻟﺒﻜﺎء 
ﲔ ﻧﻔﺴﻴﺘﲔ ﻣﺘﻨﺎﻗﻀﺘﲔ ﰲ ﻣﻮﻗﻒ واﻟﺘﺒﺴﻢ". وﻓﻴﻬﺎ ﺗﻌﺒﲑ ﻋﻤﻴﻖ ﻋﻦ ﻣﻔﺎرﻗﺔ ﻋﺠﻴﺒﺔ ﺗﺆﻟﻒ ﺑﲔ ﺣﺎﻟﺘ
واﺣﺪ؛ اﳊﺰن واﻟﻔﺮح، واﻟﺒﻜﺎء واﻟﺘﺒﺴﻢ، وﻫﻨﺎ ﺗﻜﻤﻦ اﻹﺛﺎرة، وﺗﺘﺤﻘﻖ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ واﻟﻔﻨﻴﺔ 
  ﻟﻠﺼﻮرة.
  (3):أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺜﺎﻧﻲوﻣﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﱵ ﺗﺮﻗﻰ إﱃ ﻣﺴﺘﻮى ﻫﺬا اﻷداء ﻣﺎ ﺟﺎء ﰲ ﻗﻮل 
َو ا.َُْن أ-َْ(َلَ ََر اَو>ِْد 8ِB 
 َ.ِِدي  
َواد ْ%ُ ُ&ِِرُَ 8ِB ا:َـ!ِِب و  !
 أـ>َـــ.َــ
َـــــٌء و ــــٌَر َو أَْ.َٌد 
 ََـــ -ُــ(َـــل ٌ 
و ا:َ!ُْب .َْــــَُَ 1ـــــَْد َذاَب  !
 و اََــــــــ.
ً َ!َ? &ـــXَداِن 1َْد >ُــ(َِ َو ْ
 	َــَِري   
َِْن ذا.B .َِ 8ِB ا:َ!ِب 1ْد  !
 َُذ.َــ
  
                                                 
 ) 1 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص 312
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 123
 ) 3 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2 ، ص  681
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ﺣﻴﺚ ﺗﻠﺘﻘﻲ اﻟﻨﺎر ﻣﻊ اﳌﺎء، وﻳﺘﺂﻟﻒ اﻟﻀﺪ ﻣﻊ اﻟﻀﺪ، وﻳﻨﺤﺮف اﳌﺎء ﻋﻦ دﻻﻟﺘﻪ اﳊﻘﻴﻘﻴﺔ  
وﺳﻴﻠﺔ اﺣﱰاق وأﱂ، ﻻ وﺳﻴﻠﺔ ﺗﻨﻔﻴﺲ  - ﺑﺘﻘﻨﻴﺔ اﻻﻧﺰﻳﺎح –ﻟﻴﻐﺪو وﻗﻮدا ﻟﻠﻨﺎر، وﻳﺼﲑ اﻟﺪﻣﻊ 
، وﻳﻠﺘﻘﻲ اﻟﻀﺪان وﻳﺘﺤﺎﻟﻔﺎن وإﺟﻼء ﻏﻢ. ﻓﻴﺠﺘﻤﻊ ﻋﱪ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﻣﺎ ﱂ ﻳﺘﻔﻖ اﺟﺘﻤﺎﻋﻪ
ودﻣﻊ اﻻﺣﱰاق" ﻟُِﻴﻮِدَﻋﺎ ﺑﻘﻠﺐ اﻟﺸﺎﻋﺮ وَﺟًﻌﺎ وﻣﻜﺎﻳﺪًة وأَﻧﻴًﻨﺎ. وﻳﻔﺼﺤﺎن ﻋﻦ ﺣﺎﻟﺔ  -"ﻧﺎر اﻟﻮﺟﺪ
َﺻﺐ أﺗﻌﺒﻪ اﻟﺒﲔ، واﺳﺘﺒﺪ ﺑﻪ اﻟﺸﻮق. وﻣﻦ ﻫﺬا اﻻﻧﺰﻳﺎح ﺗﺴﺘﻤﺪ اﻟﺼﻮرة ﺟﺎﻧﺐ اﻹﺛﺎرة واﻟﺘﺄﺛﲑ ﰲ 
ﺘﺜﲑ ﻓﻴﻪ ﻗﺪرا ﻣﻦ اﻟﺪﻫﺸﺔ ﺗﻜﻮن ﻣﺼﺪرا ﳌﺘﻌﺔ اﳌﺘﻠﻘﻲ، وﻫﻲ ﺗﻔﺠﺄُﻩ ﺬا اﳌﺨﺘﻠﻒ اﳌﺆﺗﻠﻒ، ﻓ
: "َوُﳛَﺴُﻦ ﻣﻮﻗﻊ اﻟﺘْﺨﻴِﻴﻞ ﻣﻦ اﻟﻨﻔﺲ أن ﻳﱰاﻣﻰ اﻟﻜﻼم إﱃ أﳓﺎء ﺣﺎزم اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻨﻲاﻟﺘﻠﻘﻲ. ﻳﻘﻮل 
         (1)ﻣﻦ اﻟﺘﻌﺠﻴﺐ، ﻓﻴﻘﻮي ﺑﺬﻟﻚ ﺗﺄﺛﺮ اﻟﻨﻔﺲ ﳌﻘﺘﻀﻰ اﻟﻜﻼم".
ﻟﺮﺣﻠﺔ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ رﺣﻠﺔ ﺷﻮق وﺗﺘﺼﻞ ﺬﻩ اﻟﺼﻮر اﻟﻐﺰﻟﻴﺔ ﺗﻠﻚ اﳌﻮاﻗﻒ اﻟﱵ ﻧﻘﺮأﻫﺎ ﰲ ﻣﻘﻄﻊ ا
ﺻﻮﰲ إﱃ اﳊﺒﻴﺐ اﳌﺼﻄﻔﻰ وإﱃ رﺣﺎﺑﻪ اﳌﻘﺪﺳﺔ، ﺣﻴﺚ ﻋﱪ اﻟﺸﻌﺮاء ﺑﺎﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﻋﻦ 
ﺣﺎﻻت ﺷﻌﻮرﻳﺔ ﻣﺆﺛﺮة، ﻻ ﺳﻴﻤﺎ ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﺗﺘﻌﻠﻖ ﺑﻠﺤﻈﺔ ﺗﻮدﻳﻊ رﻛﺐ اﳊﺠﻴﺞ، وﻗﻌﻮد اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻦ 
اﻟﻠﺤﺎق. وﻏﲑﻫﺎ ﻣﻦ  اﳊﺞ. وﻣﻨﻬﺎ، رﺣﻠﺔ اﻟﻘﻠﺐ رﻓﻘﺔ اﳌﺮﲢﻠﲔ، ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﺑﻘﺎء اﳉﺴﻢ ﻋﺎﺟﺰا ﻋﻦ
اﺑﻦ اﳌﻔﺎرﻗﺎت اﻟﱵ اﺳﺘﺪﻋﺖ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ اﻟﻘﺎﺋﻤﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﻄﺒﺎق، ﻛﻤﺎ ﻫﻮ اﳊﺎل ﻣﺜﻼ ﰲ ﻗﻮل 
   (2)، ﻣﺴﺘﻌﻴﻨﺎ ﺑﺎﺎز إﱃ ﺟﺎﻧﺐ اﻟﻄﺒﺎق: اﻟﺨﻄﻴﺐ
ُ4َ!ٌف 	ِْر.ِB 1َــــْد أ3ُِــَب 
 >ََ"ــCُُ  
	ْَِط%ْ َـرا"ًَ  8َ!مَوِطرَن  !
 َوN ََ2ْــدى
وﻣﻐﺪى" داﺧﻞ ﺳﻴﺎق اﻟﻨﻔﻲ ﲝﺎﻟﺔ اﻟﻌﺠﺰ اﻟﱵ ﻳﻌﺎﻧﻴﻬﺎ  -ذ أوﺣﻰ اﻟﻄﺒﺎق ﰲ "ﻣﺮاﺣﺎإ
  اﻟﺸﺎﻋﺮ. ﻛﻤﺎ أﺷﺎع ﺟﻮا ﻣﻦ اﻷﺳﻰ واﳊﺴﺮة اﻟﱵ ﺗﻨﺘﺎب اﻟﻨﻔﺲ، وﻗﺪ أﻳﻘﻨﺖ ﻋﺠﺰﻫﺎ وﺧﻴﺒﺔ أﻣﻠﻬﺎ.
ﺑﲔ ﺣﺎل اﳌﻄﺎﻳﺎ وﻗﺪ ﺟﺪت ﰲ ﻣﺴﲑﻫﺎ ﺻﻮب اﳊﺠﺎز، وﺑﲔ  أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﻌﺰﻓﻲوﻳﻘﺎرن 
- ي ﺻﺎر ﻳﻨﻮء ﲝﻤﻞ اﳍﻤﻮم. ﻓﺄوﺣﻰ إﻟﻴﻪ اﳌﻌﲎ ﺑﺎﺳﺘﺪﻋﺎء اﳌﻄﺎﺑﻘﺔ ﺑﲔ "اﳋﻔﺔﻗﻠﺒﻪ اﳌﻌﲎ ، اﻟﺬ
   (3)واﻟﺜﻘﻞ". ﻗﺎﺋﻼ: 
َوَ َ>َ.ًــ َْــــَف 4َ7ـــــْت 
 .ـــم   
َو"َ !َـــــِت ا:َ!ْــــــَب  !
 "َْـــــــK ً<َ:ِــــــKً 
  
                                                 
  ) 1 ( اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء، ص 09
  ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص574
 ) 3 (  اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ج3، ص 41
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   (1)واﻟﺘﻮﺑﻴﺦ، ﻗﺎﺋﻼ: ﰒ ﻳﻌﺰز ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة ﺑﺄﺧﺮى، ﻣﻠﻔﻮﻓﺔ ﰲ ﺛﻮب اﻟﻠﻮم 
َو>َـــُدوا َر>َـــــ ار &ـــَ 
 . 7ُـــــوِس  
َوُْــُت .ِَ7ْ	ِــــB &َِًـــــ  !
 .َ4ِــــKَ 
واﻟﺒﺨﻞ"؛ ﺣﻴﺚ ﻧﺴﺐ اﳉﻮد ﺑﺎﻟﻨﻔﺲ ﻟﻠﺤﺠﻴﺞ ﻣﺸﻴًﺪا ﻢ ﻣﻌﻠﻴﺎ  -ﻓﻄﺎﺑﻖ ﺑﲔ : "اﳉﻮد
  .ﻣﻦ ﺷﺄﻢ، وأﳊﻖ ﺑﻪ اﻟﺒﺨﻞ ﺗﺄﻧﻴﺒﺎ ﻟﻨﻔﺴﻪ وﲢﻘﲑا ﳍﺎ
وﻣﻦ اﳌﻮاﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ اﻟﱵ ﻋﱪ ت ﻋﻨﻬﺎ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﺑﻨﺠﺎح، ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﲡﺴﺪ ﻣﻔﺎرﻗﺔ 
اﻟﺸﻴﺐ واﻟﺸﺒﺎب، وﻣﺎ ﻳﺘﺼﻞ ﺎ ﻣﻦ ﺛﻨﺎﺋﻴﺎت: اﻟﻔﻀﻴﻠﺔ واﻟﺮذﻳﻠﺔ، اﻟﺮﺷﺪ واﻟﻀﻼل، اﳋﻄﻴﺌﺔ 
   (2): أﺑﻲ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲواﻟﺘﻮﺑﺔ، اﻟﺬﻧﺐ واﻟﻐﻔﺮان. وﻣﺎ ﺷﺎﺑﻪ ﻫﺬﻩ اﳌﻌﺎﱐ. وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻬﺎ ﻗﻮل 
(َِِْد ا3 .َ وا- ُْب أ.َْِB 
 &"ُك .ـB   
!ر >ـــَِل 	َ.َـــْت >ـــِد ي ــ  !
 َKَِ.ُــــCُ 
وﻳﻀﺤﻚ" أﻣﺎم ﻣﻔﺎرﻗﺔ ﻣﺆﺛﺮة ﲢﻴﻠﻨﺎ ﻋﻠﻰ واﻗﻊ ﻣﺆﱂ  - ﺣﻴﺚ ﻳﻀﻌﻨﺎ اﻟﻄﺒﺎق ﺑﲔ "أﺑﻜﻲ
ﺴﺨﺮﻳﺔ وﻣﺄﺳﺎة ﻣﻮﺟﻌﺔ، ﺣﲔ ﳝﺘﺰج ﺷﻌﻮر اﳋﻴﺒﺔ، ﳎﺴًﺪا ﰲ اﻟﺒﻜﺎء. ﻻﻧﻘﻀﺎء ﻋﻬﺪ اﻟﺸﺒﺎب، ﺑ
 -اﳌﺸﻴﺐ اﻟﱵ ﻳﱰﲨﻬﺎ اﻟﻀﺤﻚ. وﻫﻲ اﳌﻔﺎرﻗﺔ اﻟﱵ ﻳﺆﻛﺪﻫﺎ اﻟﻄﺒﺎق ﰲ ﺎﻳﺔ اﻟﺒﻴﺖ ﺑﲔ "اﳉﺪ
  اﳌﻼﻋﺐ".
   (3)ﺑﺼﻮرة أﺧﺮى، ﲡﺴﺪ ﺣﺴﺎ ﻣﺄﺳﻮﻳﺎ ﺑﺘﺴﺎرع اﻟﺰﻣﻦ ﰲ ﻗﻮﻟﻪ:  اﺑﻦ زﻣﺮكوﻳﻄﺎﻟﻌﻨﺎ 
-ِــــِب  أَطــِْوي -َ.َ.ِــــB ! َ
 ََرا"ـــKِ ً  
.َِرَوا"ِـــِل اE3ْ.ـــــح   !
 واEِ	َـــــــــِء 
واﳌﺸﻴﺐ" و"  - إذ ﺗﺘﺂزر اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﻴﺎﻧﻴﺔ ﰲ "أﻃﻮي اﻟﺸﺒﺎب" ﻣﻊ اﻟﻄﺒﺎق ﺑﲔ " اﻟﺸﺒﺎب  
واﻹﻣﺴﺎء" ﻟﻴﺸﻴﻌﺎ ﻫﺬا اﻹﺣﺴﺎس اﳌﺮﻋﺐ ﺑﺘﺴﺎرع اﻟﺰﻣﻦ ودﻧﻮ اﻷﺟﻞ. وﰲ ﻫﺬﻩ  -اﻹﺻﺒﺎح
  اﺻﻞ ﺑﺎﲡﺎﻩ اﻟﻨﻬﺎﻳﺔ اﳊﺘﻤﻴﺔ.اﳌﻄﺎﺑﻘﺔ اﻷﺧﲑة ﻣﺎ ﻳﺆﻛﺪ أﻛﺜﺮ ﻫﺬا اﻹﻳﻘﺎع اﻟﺴﺮﻳﻊ واﻟﺴﲑ اﳊﺜﻴﺚ اﳌﺘﻮ 
وﰲ ﺣﺪﻳﺚ اﻟﺸﺒﺎب واﻟﺸﻴﺐ، ﻏﺎﻟﺒﺎ ﻣﺎ ﺗﱰد ﻣﻔﺎرﻗﺔ اﳌﻌﲎ ﺑﲔ: اﻟﺴﻌﺎدة واﻟﺘﻌﺎﺳﺔ، وﻣﻔﺎرﻗﺔ 
اﻟﻠﻮن ﺑﲔ: اﻟﺴﻮاد واﻟﺒﻴﺎض، واﻟﻈﻼم واﻟﻨﻮر. ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﱰﺗﻴﺐ، ﲝﻴﺚ ﻳﻘﱰن ﻃﺮف اﳌﻔﺎرﻗﺔ اﻷول 
  : ﻦ زﻣﺮكاﺑﺑﺎﻟﺸﺒﺎب، واﻟﺜﺎﱐ ﺑﺎﳌﺸﻴﺐ وﻫﻮ ﻣﺎ ﻧﻘﻒ ﻋﻠﻴﻪ ﻣﺜﻼ ﰲ ﻗﻮل 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 41
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ،ج2 ، ص 692
  ) 3 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 363
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َھَذا ا3 .َُح 3َ.َُح ا- ِْب 1َْد 
 َو&ُ"َـ   
َْKً 8	َر  َن َ	ُْرََن َ  !
 &ُ"َ?
!َِْدْھِر َْوَـــــِن ِْن ُـــوٍر 
 وــن Pَ	ــــٍَق   
َھـــذا ُ(1ِــــُب ھذا !َــــ  !
 .َِر"َــــ 
إِذا رأــت .ُُروَق ا- ِْب 1د 
 .َ	ََـــْت   
ْد .ِَ7َْرٍق 8َُ"َ ـ ا(َْــِش 1 َ !
  (1)َ!َ"َ
ﻓﻜﺎن ﻣﻦ اﻟﻀﺮوري أن ﻳﺘﻮﺳﻞ ﺑﺎﻟﻄﺒﺎق ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ ﻫﺬﻩ اﳌﻔﺎرﻗﺔ، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺘﺠﻠﻰ ﰲ 
  وﻛﻠﺤﺎ". -واﻟﻐﺴﻖ"، " ﺑﺴﻤﺖ -واﻟﻀﺤﻰ )اﻟﻨﻬﺎر("، " اﻟﻨﻮر -"اﻟﻠﻴﻞ
ﺎﺟﺠﺔ واﻻﺳﺘﺪﻻل واﻻﻣﺘﺜﺎل ﳌﻨﻄﻖ ﻣﻊ ﻣﻼﺣﻈﺔ أﻧﻪ ﻋﺰز اﳌﻌﲎ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ ﲟﺎ ﻳﺸﺒﻪ اﶈ
  اﻷﺷﻴﺎء، وﻧﻈﺎم اﻟﻜﻮن. وﻛﺄﻧﻪ ﻳﻠﺘﻤﺲ ﻟﻨﻔﺴﻪ اﻟﻌﺰاء إزاء ﻓﺎﺟﻌﺔ اﻟﺰﻣﻦ وأزﻣﺔ اﳌﺼﲑ.
وإﱃ ﻫﻨﺎ، ﺗﺘﻀﺢ ﻓﻌﺎﻟﻴﺔ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ اﻟﻘﺎﺋﻤﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﻄﺒﺎق ﰲ إﺛﺮاء اﳌﻌﲎ داﺧﻞ 
ﻛﺪت اﻟﻨﻤﺎذج اﳌﺘﻘﺪﻣﺔ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، وإﺿﻔﺎء اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ. وﻗﺪ أ
  ﻣﺪى ﺗﻮﻓﻴﻖ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ اﻟﺘﻌﺎﻣﻞ ﻣﻊ ﻫﺬﻩ اﻷداة ﲟﺎ ﻳﻔﻲ ﲝﻖ اﻟﻔﻜﺮة واﳌﻌﲎ واﻟﺸﻌﻮر. 
ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬا اﻟﺘﻮﻓﻴﻖ ﻻ ﻳﺸﻜﻞ ﺣﻜﻤﺎ ﻣﻄﻠﻘﺎ، ﺑﺎﻟﻨﻈﺮ إﱃ ﺗﻠﻚ اﻟﻨﻤﺎذج اﻟﻜﺜﲑة اﳌﻮزﻋﺔ 
دون داﺧﻞ ﻓﻀﺎء اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، واﻟﱵ ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﺗﻌﻤﻞ وﻗﺼﺪ ﰲ ﻃﻠﺐ ﻫﺬا اﻟﻠﻮن اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ 
ﻋﻨﺎﻳﺔ ﻛﺒﲑة ﺑﺎﻟﻔﻜﺮة أو اﳌﻌﲎ. إﱃ درﺟﺔ أﻢ وﻗﻌﻮا أﺣﻴﺎﻧﺎ ﰲ داﺋﺮة اﻟﻜﻠﻔﺔ واﻹﺳﺮاف ﻣﻦ ﺧﻼل 
  ﺑﺸﻜﻞ ﺗﺮاﻛﻤﻲ. -وﻣﻨﻬﺎ اﻟﻄﺒﺎق - اﺳﺘﻌﺮاض اﻷﺷﻜﺎل اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ
ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ أﻣﺎ ﻋﻦ اﺳﺘﻬﺪاف اﻟﻄﺒﺎق ﰲ ذاﺗﻪ داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﻮاﺣﺪ، ﻓﻤﻦ أﻣﺜﻠﺘﻪ، ﻗﻮل 
  ( 2): أﺑﻲ ﺳﻠﻄﺎن اﺑﻦ
.7َ:ْـــِر >ِْُــــَك َْوِــــــ!Bِ 
 N َ.2ِـــــَ?   
لُ  !
واEْذَــــــُن   8ــــذ
 َْـــــَك ُْ7َــــــُق  
ﻓﺎﳌﻌﲎ ﻻ ﻳﻘﺘﻀﻲ ﺿﺮورة ﻟﻠﻄﺒﺎق ﺑﲔ " اﻟﻔﻘﺮ واﻟﻐﲎ" داﺧﻞ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق، إذ إن اﻷوﱃ 
   (3): اﺑﻦ اﻷﺣﻤﺮﺗﻐﲏ ﻋﻦ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ. ﻛﻤﺎ أن اﻟﻜﻠﻔﺔ واﺿﺤﺔ ﰲ ﻗﻮل 
                                                 
)
 
  .573ر  اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص اﳌﺼﺪ(  1
 ) 2 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج6 ، ص 611
 ) 3 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ ﻓﺮاﺋﺪ اﳉﻤﺎن، ص 383
  اب ا: ــــــء ا                                                                 ا ا: اـــــرة اـــــ 
 384 
أََ آَن ـــــن َْــــــ!َ? 
 (ط ـــــف 	َــــ*ٍَ   
ُِْدِــــB َـــ%َ اE.ِْ(َـــــِد  !
 ــــ 1ر.ـــــ 
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  (1)واﺿﺤﺎ ﻣﻦ ﺧﻼل ﻗﻮﻟﻪ :  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻳﺒﺪو ﺗﻌّﻤﻞ 
اٍم ُ.َــــَرُك إ.ِْــر َ
 وَ:ْــــٍض Xإذا ا>ْَ.َــــ?   
ُِ.ْــــِرَم َْ:ُو&ــــً  !
 و:ـــــَض ُ.َْرَــــــ 
   (2): أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺜﺎﻧﻲﻛﻤﺎ ﻳﻼﺣﻆ اﻟﻘﺼﺪ إﱃ اﻟﻄﺒﺎق ﰲ ﻗﻮل 
َو1ُــــلْ َذَك اَ&ْــــِB 
 ا(ـــذ ُب  .ََوى   
َُــــوُت َو َ"ْــــَ 8َ9َْرِث  !
 !ِْ ـــِت ا"B 
  (3)وﻳﻘﻮل ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة ذاﺎ: 
"ََBِ َوــَْوBِ 8B َھَواُْم 
 َوإِ ـBِ  
!لُ َ7ْـــــ	ِB 8م أَُـــــ !
 .MَــــَB 
واﳌﻮت" ﰒ ﺗﻜﺮرت اﻟﺼﻮرة ذاﺎ  -ﺣﻴﺚ ﺗﺮّدد اﻟﻄﺒﺎق ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻷول ﻣﺮﺗﲔ ﺑﲔ" اﳊﻴﺎة
اف ﰲ ﻛﺪ وإْﺟَﻬﺎٌد ﻣﻦ أﺟﻞ إﺛﺒﺎت ﻣﻌﲎ واﺣﺪ. وأﻧﻪ إﺳﺮ   -ﺑﻼ ﺷﻚ–ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﳌﻮاﱄ. وﰲ ﻫﺬا 
  اﺳﺘﺨﺪام ﻫﺬا اﻟﻠﻮن اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ.
وإﱃ ﺟﺎﻧﺐ ﻫﺬﻩ اﻟﻘﺼﺪﻳﺔ اﻟﻮاﺿﺤﺔ ﰲ ﻃﻠﺐ اﻟﻄﺒﺎق، ﻓﺜﻤﺔ ﻇﺎﻫﺮة أﺧﺮى أﻛﺜﺮ ﺗﻌﻤﻼ 
ﻋﱪ أﺑﻴﺎت ﻋﺪﻳﺪة  -إن ﺻﺢ اﻟﺘﻌﺒﲑ–وﻛﻠﻔﺔ، ﺣﻴﺚ ﻳﻌﻤﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ إﱃ اﺳﺘﻌﺮاﺿﻪ ﺑﻄﺮﻳﻘﺔ ﺗﻜﺪﻳﺴﻴﺔ 
   (4): اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيﻣﺘﺘﺎﻟﻴﺔ . وﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة، ﻗﻮل 
	ِر اَ"َ. ـــــــ*ِ .د ـــــــوع 
 ُَْر>َـــــُم   
%ُ إن 	ــــ9ل 8د ْــــ !
 8َ3ِــــ5ٌ أَْ>َـــُم 
وا"ـــلُ َْطـــُِق ن 
 	ـــــَِن 3َــــٍِت   
واـَــــَوى  	ُُت وا3 ب  !
 ـ!َم ُ
ِْََن اََوى  رت ُ َم
 8ََو-َ? .ـــــCِِ   
>ِ7ٌْن ُــــّم .ل 	ًِرّ ُْَــــــُم   !
  
وﻫﻲ أﺑﻴﺎت ﻣﺘﺘﺎﻟﻴﺔ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻗﺼﺪ إﱃ اﻟﻄﺒﺎق ﺑﺸﻜﻞ ﺗﺮاﻛﻤﻲ؛ ﺣﻴﺚ 
ﻳﺘﻜﻠﻢ"،  -ﺻﺎﻣﺖ، "ﻳﺼﻤﺖ -أﻋﺠﻢ"، "ﺗﻨﻄﻖ -ﺗﺮدد ﻣﻦ ﺧﻼل: "ﺳﺮ ﻳﱰﺟﻢ"، "ﻓﺼﻴﺢ
  ﻳﻜﺘﻢ". -ﻓﻮﺷﻰ"،" ﻳﻨﻢ - "ﻛﺘﻤﺎن
                                                 
  ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 733
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 66
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر  ﻧﻔﺴﻪ، ص 66
 ) 4 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎر ﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص 961
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، ﻣﺎدﺣﺎ ﺻﺤﺎﺑﺔ رﺳﻮل اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﻮل وﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج اﻟﱵ ﺗﺰدﺣﻢ ﻓﻴﻬﺎ اﳌﻄﺎﺑﻘﺔ، ﻗ
  (1)( : ρاﷲ )
ا4َِذــُون .ِَ3ْــــِر ِ 
 Pَــــــٍو    ــــــل 
ن اّط2َــــــِة 8ََ3ــــــوٌر  !
 و4ْــــــــُذول ُ 
ا>َــــِزـــُوَن .َِر8ْــــ%ِ ادِن 
 .ــــُوا   إْن َ3 َ
.ض ا3 7ــــح   !
 8و3ـــــول ٌو73ــــول ُ
اُْِ!ُـــوَن .ِَ:ِْط ا	 ِر ل 
 ٍَم   
ن ا2ُـــــــــَواِة   !
 8ََْ:ُـــــــوٌط وــــــــــولُ 
اَِ(ُـــــــوَن .ِ.ــــَْذِل 
 اَ7ـــِس "َْوَزَُم   
ن 	ــرح ــٍَد 8ـــــوٌع  !
 و.ــــــــذول ُ
ا:.ــــ!ُوَن !? اM4ُــرى 
 .رُم   
8ـــــــــرك َداِر ا7َــــــَِء  !
 و:.ــــــــــــول ُ
ا(1ــــدوَن إذا "َ!ـ ـــــوا 
 ا"ُ.ـــَــ َ!َــــً   
!>ــــــ إـــــــC  !
 8(:ـــــــوٌد و"!ــــــــــول ُ
ﻞ ﻻﻓﺖ ﻟﻼﻧﺘﺒﺎﻩ ﻓﺈن اﻟﻄﺒﺎق ﻳﻌﻤﺮﻫﺎ ﺑﺸﻜ -ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ ﺗﺼﺪﻳﺮ-ﻓﻬﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت 
  وﺑﻄﺮﻳﻘﺔ ﺗﻌﲎ ﺑﺎﻟﺸﻜﻞ ﻋﻠﻰ ﺣﺴﺎب اﳌﻀﻤﻮن.                   
  اﻟﻤﻘﺎﺑﻠـﺔ:
ﻫﻲ أداة ﺗﻌﺒﲑﻳﺔ ﺑﺪﻳﻌﻴﺔ، ﺗﻘﻮم ﻋﻠﻰ ﻣﻘﺎﺑﻠﺔ اﻟﺸﻲء ﺑﻨﻈﲑﻩ؛ أي ﻋﻠﻰ أﺳﺎس ﻣﻦ اﻟﺘﻨﺎﻇﺮ 
ﳍﺎ ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل ﰲ ﺻﺤﺔ اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ: " ﻫﻮ أن ﻳﻀﻊ  ﻗﺪاﻣﺔواﻟﺘﻘﺎﺑﻞ. وﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﻔﻬﻢ ﻣﻦ ﺗﻌﺮﻳﻒ 
ﻳﺪ اﻟﺘﻮﻓﻴﻖ ﺑﲔ ﺑﻌﻀﻬﺎ وﺑﻌﺾ واﳌﺨﺎﻟﻔﺔ، ﻓﻴﺄﰐ ﰲ اﳌﻮاﻓﻖ ﲟﺎ ﻳﻮاﻓﻖ، وﰲ اﳌﺨﺎﻟﻒ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻌﺎﱐ ﻳﺮ 
  ( 2)ﲟﺎ ﳜﺎﻟﻒ ﻋﻠﻰ اﻟﺼﺤﺔ".
ﻓﺼﺤﺔ اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ أن ﻳﺘﻮﺧﻰ اﻟﺸﺎﻋﺮ أﺳﺎس اﻟﱰﺗﻴﺐ ﰲ اﻟﻜﻠﻢ ﲝﻴﺚ ﻳﻘﺎﺑﻞ ﻛﻞ ﻃﺮف ﲟﺎ 
ﰲ ﻗﻮﻟـﻪ: "  اﺑﻦ رﺷﻴـﻖﻳﻮاﻓﻘﻪ؛ ﻓﻴﺠﻌﻞ اﻷول ﺑﺎزاء اﻷول، واﻟﺜﺎﱐ ﺑﺎﻟﺜﺎﱐ. وﻫﺬا ﻣﺎ أﻛﺪ ﻋﻠﻴﻪ 
اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ: ﻣﻮاﺟﻬﺔ اﻟﻠﻔﻆ ﳌﺎ ﻳﺴﺘﺤﻘﻪ ﰲ اﳊﻜﻢ، وأﺻﻠﻬﺎ ﺗﺮﺗﻴﺐ اﻟﻜﻼم ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﳚﺐ؛ ﻓﻴﻌﻄﻲ أول 
                                                 
  ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 99
 ) 2 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 141
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اﻟﻜﻼم ﻣﺎ ﻳﻠﻴﻖ ﺑﻪ أوﻻ وآﺧﺮﻩ ﻣﺎ ﻳﻠﻴﻖ ﺑﻪ آﺧﺮا، وﻳﺄﰐ ﰲ اﳌﻮاﻓﻖ ﲟﺎ ﻳﻮاﻓﻘﻪ، وﰲ اﳌﺨﺎﻟﻒ ﲟﺎ 
       (  1)ﻛﺎن ﻣﻘﺎﺑﻠﺔ" . ﳜﺎﻟﻔﻪ... وأﻛﺜﺮ ﻣﺎ ﲡﻲء اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ ﰲ اﻷﺿﺪاد، ﻓﺈذا ﺟﺎوز اﻟﻄﺒﺎق ﺿﺪﻳﻦ  
وﻟﻠﻤﻘﺎﺑﻠﺔ ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ واﻟﻔﻨﻴﺔ داﺧﻞ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، إذ إﺎ ﺗﻌﻤﻖ اﻟﺼﻠﺔ ﺑﲔ اﻷﻟﻔﺎظ 
دور ﻓﺎﻋﻞ ﰲ ﲢﻘﻴﻖ وﻇﻴﻔﺔ اﻹﺑﺎﻧﺔ واﻟﻮﺿﻮح، ﺷﺮﻳﻄﺔ أن ﺗﻜﻮن  -ﺑﺬﻟﻚ -واﳌﻌﺎﱐ، ﻓﻴﻜﻮن ﳍﺎ
ﺮ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﻠﻔﻆ، ﻋﻼﻗﺔ ﺑﻄﻠﺐ ﻣﻦ اﳌﻌﲎ ﻻ ﻋﺒﺌﺎ ﻋﻠﻴﻪ، ﻣﻘﺼﻮدة ﰲ ذاﺎ. ﻛﻤﺎ أﺎ ﺗﻮﻓ 
  اﻟﺘﻼﺣﻢ واﻟﺘﺂﻟﻒ ﻣﻦ ﺧﻼل اﺳﺘﺪﻋﺎء ﻛﻞ ﻛﻠﻤﺔ ﳌﺎ ﻳﻘﺎﺑﻠﻬﺎ.
وﻗﺪ ﻏﺬى ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت أﺳﻠﻮﻢ ﺬﻩ اﻷداة ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺼﻮرة. وإن ﻛﺎﻧﺖ ﻣﺸﺎرﻛﺘﻬﺎ 
  ﳏﺪودة ﻧﺴﺒﻴﺎ إذا ﻣﺎ ﻗﻮرﻧﺖ ﲟﺴﺘﻮى ﺗﻌﺎﻃﻲ اﻟﻄﺒﺎق.
ﺚ اﳌﻌﺎﱐ واﳌﻔﺎرﻗﺎت اﻟﱵ ﻋﻠﻰ أن ﻛﻠﻴﻬﻤﺎ ﻳﺘﻘﺎﻃﻊ ﻓﻴﻤﺎ ﻳﺘﻌﻠﻖ ﲟﺠﺎل اﻟﺘﻮﻇﻴﻒ ﻣﻦ ﺣﻴ
  ﻋﱪت ﻋﻨﻬﺎ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ. وﻫﺬا ﻣﺎ ﺳﻴﺘﻀﺢ أﻛﺜﺮ ﻣﻊ اﻟﻨﻤﺎذج . 
ﻓﻔﻲ ﻣﻘﺎم اﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ ﺛﻨﺎﺋﻴﺔ اﻹﳝﺎن واﻟﻜﻔﺮ، أو اﳍﺪى واﻟﻀﻼل، وﻛﻴﻒ أن اﻹﺳﻼم أزاح 
 أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲﺑﻨﻮرﻩ ﻇﻼم اﳉﻬﻞ، ورﻓﻊ ﻋﻦ اﳋﻠﻖ ﻏﺸﺎوة اﻟﻈﻠﻢ، ﻧﺴﺘﺤﻀﺮ ﻗﻮل 
   (2)ﺳﺒﺔ اﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي، اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ إﻳﺬاﻧﺎ ﺑﱰاﺟﻊ "ﻟﻴﻞ اﻟﻀﻼل"وﺑﺪاﻳﺔ " ﺻﺒﺢ اﳍﺪاﻳﺔ".ﻣﺸﻴﺪا ﲟﻨﺎ
.ِَْوِـــــــِدِه 3ُ.ْـــ5ُ 
 اَِداَــــــ*ِ 1د .َـــــــَدا  
8َــــــــَزالَ .ِCِ ــــــل ُ !
 ا&ـــ Kَِل َوَزا"َـــــ
     (3): أﺑﻲ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲوﻣﻨﻪ ﻗﻮل 
وأ1َْ.َلَ ار -ـُْد واَ"َــــْت  
 َزَواِھــــُره ُ 
ـــَر ا2َــــB 8>َ.َــــــْت َوأَْد.َـ !
 Pََِھ.ــــــCُُ 
   (4): اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻗﻮل 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ ، اﻟﻌﻤﺪة، ج2 ، ص 51
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2 ، ص 99
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ،ج2، ص 792
 ) 4  ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص03
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َ 4َ7ًِـــــ ن أ8ََـــBِ 
 اد ھــِر َْَ-ُــCُ   
.& د ِْن 1َْد  ََرى اد ْھــر َأََ  !
 "ََـَ 
َ	ْَ(ْــ:ُِب ا(ُ	َْر .َ(َْد اُ	ِْر 
 ُْَِ-ً   
:ُـــُب اُ	َْر .(ـــد ا(ُ	ِْر َوَ( ْ !
 ُ.ْَ	ِــَ 
N (َ:ــــِْد أَن "ـــــَNً 
 داِًـــــ أ.ََـــــــَدا   
ن 	َر هُ اـْوَم N1َ? 8B Pٍَد  !
 ا2ََـــــَ 
وﰲ اﻟﺜﺎﱐ ﻣﻘﺎﺑﻠﺔ أرﺑﻊ  َوﻟﻴﻞ اﻟﻀﻼل "، -ﺢ اﳍﺪاﻳﺔﻓﻔﻲ اﻟﻨﻤﻮذج اﻷول ﻣﻘﺎﺑﻠﺔ ﺑﲔ "ﺻﺒ
ﺑﺄرﺑﻊ، ﻛﻞ ﻛﻠﻤﺔ ﲟﺎ ﻳﻘﺎﺑﻠﻬﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﱰﺗﻴﺐ؛ "أﻗﺒﻞ وأدﺑﺮ، اﻟﺮﺷﺪ واﻟﻐﻲ، اﻟﺰواﻫﺮ واﻟﻐﻴﺎﻫﺐ، اْﻟَﺘﺎﺣْﺖ 
  واﳒﺎﺑﺖ".
أﻣﺎ اﻟﺜﺎﻟﺚ ﻓﻔﻴﻪ ﻣﻘﺎﺑﻠﺔ ﺛﻼث ﺑﺜﻼث؛ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ، ﺑﲔ :"اﻟﻌﺴﺮ ﺑﻌﺪ اﻟﻴﺴﺮ 
وﻣﺒﺘﺴﻤﺎ" -ﺘﺴﻤﺎ"، ﻣﻊ ﻣﻼﺣﻈﺔ أن اﻟﺬي ﻳﺆﻟﻒ ﺑﲔ "ﻣﻨﻜﻤﺸﺎواﻟﻴﺴﺮ ﺑﻌﺪ اﻟﻌﺴﺮ ﻣﺒ-ﻣﻨﻜﻤﺸﺎ
وﻏٍﺪ اﻟﻐﻤﻢ". وﺗﺒﺪو  ﻋﻠﻰ ﺟﻬﺔ اﻟﺘﻘﺎﺑﻞ ﻫﻮ إﻳﻬﺎم اﻟﺘﻀﺎد. وﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻟﺚ ﺑﲔ :"ﺳﺮﻩ اﻟﻴﻮم،
أﻛﺜﺮ ﻓﻌﺎﻟﻴﺔ ﰲ أداء وﻇﻴﻔﺔ اﻟﺘﻮﺿﻴﺢ. ﺧﺎﺻﺔ وأﺎ  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفاﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﰲ ﳕﻮذج 
ﺴﲑ"، ﻛﻤﺎ أﺎ اﺣﺘﻜﻤﺖ إﱃ اﻟﻌﻘﻞ واﳌﻨﻄﻖ واﶈﺎﺟﺠﺔ، اﻋﺘﻤﺪت ﳏﺴﻨﺎ ﻣﻌﻨﻮﻳﺎ آﺧﺮ ﻳﻌﺮف "ﺑﺎﻟﺘﻔ
  ﻓﺤﻘﻘﺖ أﻛﱪ ﻗﺪٍر ﻣﻦ اﻹﺑﺎﻧﺔ واﻟﻮﺿﻮح .
أﺑﻲ وﻣﻦ اﳌﻌﺎﱐ اﻟﱵ اﺳﺘﺪﻋﺖ ﺻﻴﻐﺔ اﻟﺘﻘﺎﺑﻞ، ﻣﻔﺎرﻗﺔ اﳍﺠﺮ واﻟﻮﺻﺎل، ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮل 
  (1):ﺣﻤﻮ
إْن  Pَُِرُم َْو  ِ ــــــB 
 ھــــ>ََْرُـْم  
ُـــْرِدي  ◌َھــ>ُِْرُمف !
 ُ"ْB  َوَو3ْ!ُــــُم 
إﺳﻨﺎد –ﻓﻘﺎﺑﻞ ﺑﲔ :"ﻫﺠﺮﻛﻢ ﻳﺮدي، ووﺻﻠﻜﻢ ُﳛِْﻴﻲ". واﻋﺘﻤﺪ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﱰﻛﻴﺐ 
ﻟﻴﻀﻔﻲ ﻋﻠﻰ اﻟﺼﻮرة ﺣﺮﻛﺔ  ﻓﻨﺴﺐ ﻓﻌﻞ اﻟﻘﻬﺮ ﻟﻠﻬﺠﺮ، وﻓﻌﻞ اﻹﺣﻴﺎء ﻟﻠﻮﺻﻞ، اﻟﻔﻌﻞ إﱃ اﻻﺳﻢ،
ﻣﻦ  -ﺎﺑﻠﺔﻋﱪ ﻫﺬا اﺎز اﻟﺬي ﻳﺘﻀﺎﻓﺮ ﻣﻊ اﳌﻘ -واﻟﻮﺻﺎل"-وﺗﺄﺛﲑا، ﺣﻴﺚ ﻣﻜﻦ اﻻﲰﲔ "اﳍﺠﺮ
ﺳﻠﻄﺔ اﻟﻔﻌﻞ، ﻓﺎﻛﺘﺴﺐ اﳌﻌﲎ ﻗﻮة، وأوﺣﻰ ﲝﻘﻴﻘﺔ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ، وﻋﻤﻖ اﻟﻌﻼﻗﺔ؛ ﻓﻤﻜﺎﻧﺔ اﳊﺒﻴﺐ ﻟﺪى 
اﶈﺐ ﺧﺎﺻﺔ وﻣﺘﻤﻴﺰة. وﻗﺪ ﻋﺰز ﺑﺎﻻﺳﺘﺜﻨﺎء ﰲ ﺻﺪر اﻟﺒﻴﺖ، ﺟﺎﻋﻼ ﻣﻨﻪ ﻣﺼﺪر اﳊﻴﺎة وﺳﺒﺒﻬﺎ 
  اﻟﻮﺣﻴﺪ.
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2 ، ص 76
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 ﺎ ﻧﻘﺮأ ﰲﻛﻤﺎ ﻋﱪت اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ ﻋﻦ ﺛﻨﺎﺋﻴﺔ اﻟﺸﺒﺎب واﻟﺸﻴﺐ، وﻣﺎ ﻳﺘﻔﺮع ﻋﻨﻬﺎ، ﻋﻠﻰ ﺷﺎﻛﻠﺔ ﻣ
، ﺣﻴﺚ رأى ﰲ ﻣﺸﻴﺒﻪ ﻣﺮﺣﻠﺔ اﳊﺴﻢ؛ )ﻓﺤﺮم ﺳﻠﻮاﻧﻪ( و)أﺑﺎح ﺣﺰﻧﻪ( ﻋﻠﻰ اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيﻗﻮل 
  (1)ﺣﺪ ﺗﻌﺒﲑﻩ:
8ــ"ََر ُْت 	ـــ!َُْواِB َو"ُْزِB 
 أ.َــ"َْـــُCُ  
و1!ُُْت َِ7ْ	ِB 1َْد َدَ ََْك  !
 ِــــْر"َـــBِ 
ﺔ ﻣﻦ أﻛﺜﺮ اﳌﻀﺎﻣﲔ اﺳﺘﻴﻌﺎﺑﺎ ﻟﻠﻤﻔﺎرﻗﺎت، وﻫﺬا ﲝﻜﻢ وﻳﻌﺪ ﻣﺸﻬﺪ اﻟﻄﻠﻞ واﻟﺪﻳﺎر اﳋَﺮِﺑ َ  
ﻣﺒﺪأ اﻟﺘﺤﻮل اﻟﺬي ﲣﻀﻊ ﻟﻪ اﻟﺪار، ﺣﻴﺚ ﻳﻜﻮن ﻫﺪم ﺑﻌﺪ ﺑﻨﺎء، وﻣﻮت ﺑﻌﺪ ﺣﻴﺎة، ووﺣﺸﺔ ﺗﻨﻮب 
  ﻋﻦ أﻧﺲ، وﺣﺎﺿﺮ ﺗﻌﻴﺲ ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﻣﺎض ﻣﺸﺮق ﺳﻌﻴﺪ.
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص  931
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  (1): اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيﻓﻤﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ اﳌﻌﱪ ة ﻋﻦ ﻫﺬا اﳌﻀﻤﻮن ﻗﻮل 
ــدُت .ــــCِِ 	ـِْر.ً َن 
 اEـــ ْـِس "َًِ  
.ِCِ 	ِْرٌب َن  8َ(ـــــَد َ !
 اَو"ْـــــِش ـَِطل ُ 
واﻟﻮﺣﺶ ﻋﺎﻃﻞ". ﲡﺴﺪ ﺻﻮرة اﻟﻄﻠﻞ ﲟﺎ أﺻﺎﺑﻪ ﻣﻦ اﻟﺘﺤّﻮل،  - ﻓﺎﳌﻘﺎﺑﻠﺔ ﺑﲔ "اﻷﻧﺲ ﺣﺎﻟﻴﺎ   
اﻷﻫﻞ ﻫﻨﺎ  ﻓﻐﺪت اﻟﺪار ﻣﺄوى ﻟﻠﺤﻴﻮاﻧﺎت اﻟﱪﻳﺔ، ﺑﻌﺪ أن ﻛﺎﻧﺖ ﻋﺎﻣﺮة ﺑﺄﻫﻠﻬﺎ، وﻗﺪ اﺧﺘﺰل اﻟﺸﺎﻋﺮ
ﰲ اﳊﺒﻴﺒﺔ، ﻟﻮﺟﻮد اﻟﻘﺮﻳﻨﺔ "ﺣﺎﻟﻴﺎ "، واﳊُﻠﻲ ﻣﻦ ﻟﻮازم اﳌﺮأة، ورﲟﺎ ﺻﺢ ﻟﻨﺎ اﻟﺘﺄوﻳﻞ أﻳﻀﺎ ﺑﺎﺧﺘﺰال 
ﰲ "اﻟﻈﱯ"، اﻟﺬي ﻳﻌﺪ اﻟﺒﺪﻳﻞ اﻷول ﻟﻠﻤﺮأة، إذ ﻛﺜﲑا ﻣﺎ -اﻟﻮﺣﺶ اﻟﻌﺎﻃﻞ: وﻫﻮ اﺮد ﻣﻦ اﳊﻠﻲ
ﺘﻘﺎة ﻣﻦ اﻟﺬاﻛﺮة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ. ﺟﺎﻫﺰة، ﻣﺴ -ﻛﻤﺎ ﻫﻮ واﺿﺢ- ﺣﻞ ﳏﻠﻬﺎ ﰲ ﺗﺮاﺛﻨﺎ اﻟﺸﻌﺮي . واﻟﺼﻮرة
  وﻣﻊ ذﻟﻚ ﻓﻠﻠﻤﻘﺎﺑﻠﺔ ﻫﻨﺎ دورﻫﺎ ﰲ ﺗﻌﻤﻴﻖ ﻓﺎﺟﻌﺔ اﻟﺘﺤﻮل، وﺑﻴﺎن وﻗﻌﻬﺎ ﰲ اﻟﻨﻔﺲ.
ﻓﻤﻦ ﺧﻼل ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج ﺗﺘﺠﻠﻰ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ واﻟﻔﻨﻴﺔ ﻟﻠﻤﻘﺎﺑﻠﺔ ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ اﳌﻔﺎرﻗﺔ وﺑﻨﻴﺔ 
ﻋﺒﺪ ﻀﺎد ﻛﻤﺎ ﻳﺆﻛﺪ اﻟﺘﻀﺎد، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﺴﻌﻒ ﻛﺜﲑا ﰲ ﺗﻌﻤﻴﻖ اﳌﻌﲎ وﲢﺴﻴﻨﻪ وﺗﻮﺿﻴﺤﻪ. ﻓﺎﻟﺘ
  (2): "أوﺿﺢ ﰲ اﻟﺪﻻﻟﺔ ﻋﻠﻰ اﳌﻌﲎ".اﻟﻌﺰﻳﺰ ﻋﺘﻴﻖ
  اﻟﺒﺪﻳﻊ اﻟﻠﻔﻈﻲ: -ب
ﻗﻴﻤﺔ ﺻﻮﺗﻴﺔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ اﻷوﱃ، ﻟﻜﻨﻪ ﻣﻊ ذﻟﻚ ﻟﻪ  -ﻛﻤﺎ ﺳﺒﻖ  -ﻟﻠﺒﺪﻳﻊ اﻟﻠﻔﻈﻲ
وﻇﻴﻔﺘﻪ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ. و ﻫﻮ ﻣﺎ ﳓﺎول أن ﻧﺴﺘﺠﻠﻴﻪ ﻣﻊ  ﻟﻮﻧﲔ ﻣﻦ أﻟﻮاﻧﻪ اﳌﺘﻌﺪدة و  اﻟﻠﺬﻳﻦ  ﻳﺸﻜﻼن 
  ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي.ﺣﻀﻮرا واﺳﻌﺎ 
  اﻟﺠﻨﺎس:
ﻳﻘﺼﺪ ﺑﻪ، اﻟﺘﺸﺎﺑﻪ ﺑﲔ ﻟﻔﻈﲔ  ﺷﻜﻼ ﻣﻊ اﻻﺧﺘﻼف ﰲ اﳌﻌﲎ. وﻳﻌﺪ أﻛﺜﺮ أﻧﻮاع اﻟﺒﺪﻳﻊ        
  (3)أﳘﻴﺔ، ﺣﱴ إن اﺑﻦ اﳌﻌﺘﺰ ﺟﻌﻠﻪ ﺛﺎﱐ أﺑﻮاب اﻟﺒﺪﻳﻊ اﳋﻤﺴﺔ اﻟﻜﱪى .
وﻟﻘﺪ ﺣﻈﻲ ﻋﻨﺪ اﻟﺒﻼﻏﻴﲔ ﺑﻨﺼﻴﺐ واﻓﺮ ﻣﻦ اﻻﻫﺘﻤﺎم واﻟﺪراﺳﺔ، ﺣﱴ أﻢ أدﺧﻠﻮا ﻋﻠﻴﻪ   
  ﺗﻔﺮﻳﻌﺎت وﺗﻘﺴﻴﻤﺎت ﻋﺪﻳﺪة ﺗﺜﻘﻞ اﻟﻜﺎﻫﻞ، وﺗﻘﻮد إﱃ اﳋﻠﻂ واﻟﺘﺪاﺧﻞ.
وﻟﻴﺲ اﻟﻐﺮض ﰲ ﻫﺬا اﳌﻘﺎم أن ﻧﺴﺘﻘﺼﻲ ﻫﺬﻩ اﻷﻧﻮاع واﻟﺘﻔﺮﻳﻌﺎت، واﳕﺎ اﻟﻘﺼﺪ ﻫﻮ أن   
اﻟﱰﻛﻴﺰ ﻋﻠﻰ اﻟﻮﻇﻴﻔﺔ، وﳏﺎوﻟﺔ اﻟﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻓﻌﺎﻟﻴﺔ ﻫﺬﻩ اﻷداة ﻋﻠﻰ اﳌﺴﺘﻮﻳﲔ اﻟﻔﲏ واﳌﻌﻨﻮي داﺧﻞ 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 86
 ) 2 ( ﻋﺘﻴﻖ ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ، ﻋﻠﻢ اﻟﺒﺪﻳﻊ، ص  19
 ) 3 ( ﻳﻨﻈﺮ اﺑﻦ اﳌﻌﺘﺰ، ﻛﺘﺎب اﻟﺒﺪﻳﻊ، ص 52
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اﻷﳘﻴﺔ ﻣﻦ أن أذﻛﺮ ﺑﺄن اﳉﻨﺎس ﺑﺪﻳﻊ ﻟﻔﻈﻲ، أي إن وﻇﻴﻔﺘﻪ اﻷوﱃ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي. وﻫﻨﺎ أﺟﺪ ﻣﻦ 
ﻫﻲ ﲢﻘﻴﻖ اﻹﺛﺎرة اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ أو اﻟﻨﻐﻤﻴﺔ. ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬﻩ اﻹﺛﺎرة ﺗﺼﺎﺣﺒﻬﺎ ﻗﻴﻤﺔ ﻣﻌﻨﻮﻳﺔ أﻳﻀﺎ، 
ﺗﺘﺤﺪد ﻣﻦ ﺧﻼل ذﻟﻚ اﻟﺘﺂﻟﻒ واﻟﺘﻮﺣﺪ اﻟﺬي ﻳﻨﺘﺞ ﻋﻦ رﻛﲏ اﳉﻨﺎس رﻏﻢ اﺧﺘﻼﻓﻬﻤﺎ ﰲ اﳌﻌﲎ؛ 
ﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﺧﻼل ﻣﺸﺎﻋﺮﻩ وﻋﻮاﻃﻔﻪ ورؤاﻩ، اﻟﱵ ﺗﻌﻤﻞ ﻣﺘﻀﺎﻓﺮة ﻋﻠﻰ ﲢﻘﻴﻖ وذﻟﻚ ﺑﺘﺪﺧﻞ ﻣﻦ اﻟﺸ
ﻫﺬا اﻟﺘﻮﺣﺪ. ﻓﻴﻐﺪو اﳉﻨﺎس ﺑﺬﻟﻚ أداة ﺗﻮﺣٍﺪ وﺗﻮﻛﻴﺪ ﻣﻌﻨﻮي، ﺑﻘﺪر ﻣﺎ ﻳﺘﺤﻘﻖ ﻓﻴﻪ ﻣﻦ ﺗﺂﻟﻒ 
  ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ.
ﻋﻠﻰ رﺑﻂ اﳉﻨﺎس  -ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲوﰲ ﻣﻘﺪﻣﺘﻬﻢ - وﻷﺟﻞ ﻫﺬا، ﺷﺪد اﻟﺒﻼﻏﻴﻮن   
ﺘﺤﺴﺎﻧﻪ، أن ﻳﻜﻮن ﺑﻄﻠﺐ ﻣﻦ اﳌﻌﲎ، ﺗﺎﺑﻌﺎ ﻟﻪ، ﻻ ﻣﻄﻠﻮﺑﺎ ﰲ ذاﺗﻪ. ﺑﺎﳌﻌﲎ، ﻓﺠﻌﻠﻮا ﻣﻦ ﺷﺮوط اﺳ
ﻳﻘﻮل :"وﻋﻠﻰ اﳉﻤﻠﺔ ﻓﺈﻧﻚ ﻻ ﲡﺪ ﲡﻨﻴﺴﺎ ﻣﻘﺒﻮﻻ، وﻻ ﺳﺠﻌﺎ ﺣﺴﻨﺎ، ﺣﱴ ﻳﻜﻮن اﳌﻌﲎ ﻫﻮ اﻟﺬي 
ﻃﻠﺒﻪ واﺳﺘﺪﻋﺎﻩ، وﺳﺎق ﳓﻮﻩ، وﺣﱴ ﳒﺪﻩ ﻻ ﻳﺒﺘﻐﻲ ﺑﻪ ﺑﺪﻻ، وﻻ ﲡﺪ ﻋﻨﻪ ﺣﻮﻻ. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﻛﺎن 
أﺣﻖ ﺑﺎﳊﺲ وأوﻻﻩ: ﻣﺎ وﻗﻊ ﻣﻦ ﻏﲑ ﻗﺼﺪ ﻣﻦ اﳌﺘﻜﻠﻢ إﱃ أﺣﻠﻰ ﲡﻨﻴﺲ ﺗﺴﻤﻌﻪ وأﻋﻼﻩ، و 
  (1)اﺟﺘﻼﺑﻪ".
وإذا ﻛﺎن اﳉﻨﺎس ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻋﺪد اﳊﺮوف ﻗﺴﻤﺎن: ﺗﺎم، وﻧﺎﻗﺺ، ﻓﺈن اﻟﺘﺎم ﻳﻌﺪ اﻟﺼﻮرة   
اﳌﺜﻠﻰ ﻋﻠﻰ اﳌﺴﺘﻮﻳﲔ: اﳌﻌﻨﻮي واﳌﻮﺳﻴﻘﻲ. ﻓﺈﱃ أي ﻣﺪى اﺳﺘﺠﺎب ﺗﻮﻇﻴﻒ اﳉﻨﺎس ﻟﺪى ﺷﻌﺮاء 
  اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﳍﺬﻩ اﳌﻌﺎﻳﲑ ؟.
ﺣﻈﺔ اﻷوﱃ اﻟﱵ ﳝﻜﻦ أن ﻳﺴﺠﻠﻬﺎ ﻗﺎرئ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي ﻣﻦ ﻫﺬا اﳌﻌﻴﺎر اﻷﺧﲑ، إن اﳌﻼ
  ﺗﻘﻞ ﻗﻠﺔ ﺷﺪﻳﺪة ﻓﻼ ﺗﻈﻬﺮ إﻻ ﳌﺎﻣﺎ. - اﻟﺘﺎم-أن اﻟﺼﻮرة اﳌﺜﺎﻟﻴﺔ ﻟﻠﺠﻨﺎس
وﺑﺎﳌﻮازاة، ﻓﺈن ﻟﻠﺠﻨﺎس اﻟﻨﺎﻗﺺ ﺑﺄﻧﻮاﻋﻪ ﺣﻀﻮرا ﻻﻓﺘﺎ ﻟﻼﻧﺘﺒﺎﻩ، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﺸﻜﻞ ﻣﻨﻪ 
ﺗﺄرﺟﺤﺖ ﻃﺒﻴﻌﺔ ﻫﺬا اﳊﻀﻮر ﺑﲔ اﻻﺳﺘﺤﺴﺎن واﻻﺳﺘﻬﺠﺎن ﻇﺎﻫﺮة ﳑﻴﺰة ﰲ ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ. وﻗﺪ 
ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ وﻗﻮع اﻟﺸﻌﺮاء أﺣﻴﺎﻧﺎ ﰲ أﺳﺮ اﻹﺳﺮاف  (2).ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮﻋﻠﻰ ﺣﺪ ﺗﻌﺒﲑ 
  واﻟﺘﻜﻠﻒ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﺳﻴﺘﺒﲔ ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﺘﻌﺎﻣﻞ ﻣﻊ اﻟﻨﻤﺎذج اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ.
ﳎﺎﻧﺴﺎ ﺑﲔ  أﺑﻲ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲﻓﻤﻦ اﻟﺼﻮر اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ اﳌﺴﺘﺤﺴﻨﺔ اﻟﱵ ﲣﺪم اﳌﻌﲎ، ﻗﻮل 
  (3)"اﳋَْﻠﻖ، واﳋُُﻠﻖ":
                                                 
 ) 1 ( ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﳉﺮﺟﺎﱐ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص  70
 ) 2 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ  5
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ج2، ص792
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ھــَُو اـــــل 8ِB 4ـ!ٍق 
 و8B 4ـ!ٍُُق  
 َزْت "ُKَه ُََ َط.َْت ََ	ِ.ُCُ  !
  (1): ﻳﺤﻲ ﺑﻦ ﺧﻠﺪونوﻣﻨﻪ ﻗﻮل 
ألُ ا(َـَِن 4ـ!َـــ:ْـــً َو 
 4ـــ!ُــ:ًُــــــ  
أ-ََْرُف اس 8B ا ـدى و  !
 اِ7ـَِح 
ﻓﺎﻟﺴﻴﺎق اﳌﺪﺣﻲ ﻫﻨﺎ ﻳﻘﺘﻀﻲ ﻫﺬﻩ اﺎﻧﺴﺔ، إذ ﺑﻮﺟﻮد ﻃﺮﻓﻬﺎ اﻟﺜﺎﱐ "ُﺧُﻠًﻘﺎ" إﱃ ﺟﺎﻧﺐ  
  (.ρ"َﺧْﻠًﻘﺎ" ﻳﺴﺘﻮﰲ اﻟﺸﺎﻋﺮان ﻣﻼﻣﺢ اﻟﺼﻮرة اﳌﺘﺴﺎﻣﻴﺔ اﻟﱵ أراداﻫﺎ ﻟﺸﺨﺺ اﻟﺮﺳﻮل )
وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ اﺎﻧﺴﺎت اﻟﱵ اﺳﺘﻌﺎن ﺎ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﻣﺪح اﻟﺸﺨﺼﻴﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ وإﻋﻄﺎﺋﻬﺎ ﺻﻮرة 
  (2). اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﻓﻌﺘﻬﺎ وﻋﻠﻮ ﺷﺄﺎ، ﻣﺎ ﳒﺪﻩ ﰲ ﻗﻮل ﻣﺘﻜﺎﻣﻠﺔ ﺗﻌﻜﺲ ر 
3ـــَPـــــCَُ ــــــن 
 .ـــــــــــــٍء وـــــــــوٍر  
8ـــــ2َـــــََدا َــــKًِ >!ـــــK  !
 >َــِKَ 
ﺣﻴﺚ أﺗﺎح اﳉﻨﺎس ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ ﰲ ﻛﻠﻤﱵ :"اﳉﻠﻴﻞ، اﳉﻤﻴﻞ" أن ﳚﻤﻊ ﺑﲔ اُﳊْﺴَﻨﻴْﲔِ، وأن 
  ( ﰲ أﻰ ﺻﻮرة، ﻣﺘﺸﺤﺔ ﺑﻮﺷﺎح اﻟﻌﻈﻤﺔ واﳉﻼل واﻟﻘﺪﺳﻴﺔ .ρﺳﻮل )ﻳﻘﺪم اﻟﺮ 
ﺑﲔ "اﳉﺪا "واﻟﻨﺪى"، ﻟﻴﺆﻛﺪ ﺻﻔﺔ اﻟﻜﺮم، وﺳﻴﻮﻟﺔ اﻟﻌﻄﺎء ﺑﲔ ﻳﺪي  اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐوﳚﺎﻧﺲ 
  (3)(. ﻗﺎﺋﻼ: ρاﻟﺮﺳﻮل )
ــدارC ُ Pــوَث ا(ِ.ـــَِد 
 .َِر"ْــ*ٍ  
َك ــ  !
8َ>ُوُدك  أ>َْدى وَ7
 أْــَدى   
ﻓﻤﻊ "اﳉﺪا" و"اﻟﻨﺪى" ﻳﺘﺸﻜﻞ ﻣﺼﺪر اﻟﻨﻤﺎء واﳊﻴﺎة واﻹﻏﺎﺛﺔ. وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ، ﻳﻮﻓﺮ اﳉﻨﺎس  
(، وﺗﻌﻤﻴﻖ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻔﺔ ﰲ ﺷﺨﺼﻪ اﻟﻜﺮﱘ، ﺧﺎﺻﺔ ρﻟﻠﺸﺎﻋﺮ ﻃﺎﻗﺔ ﺗﻌﺒﲑﻳﺔ ﻫﺎﺋﻠﺔ ﳌﺪح اﻟﺮﺳﻮل )
  ﰲ ﻗﺎﻟﺐ اﻟﺘﻌﺠﺐ ﻓﺰاد اﳌﻌﲎ ﺛﺮاًء وﻣﺒﺎﻟﻐﺔ. -اﳉﻨﺎس–وﻗﺪ ﺻﻴﻎ 
  اﳌﺮﻓﻊ، واﳌﺸﻔﻊ"، ﻗﺎﺋﻼ: ، ﻓﻴﺠﺎﻧﺲ ﺑﲔ "اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيأﻣﺎ 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج 6، ص  315
 )2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 17
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 574
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أـــ ْـَت اـــَُر8%ُ و اُ-ــــ7َ%ُ 
 8B Pـــــــٍَد  
َـْر>ُو -ــ7َََـك اُ	ِbُ  !
 (1)ِرم ُ>ْ ا ُ
ﻓﺎﻟﺮﻓﻌﺔ ﰲ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق، ﺗﺴﺘﺪﻋﻲ اﻟﺸﻔﺎﻋﺔ اﻟﱵ ﻫﻲ ﻋﻼﻣﺔ ﻣﻦ ﻋﻼﻣﺎت اﻟﺘﻤﻴﺰ 
  ﺎ ﻋﻦ ﺳﺎﺋﺮ اﻷﻧﺒﻴﺎء واﻟﺮﺳﻞ. ( دوﻧρواﳋﺼﻮﺻﻴﺔ اﻟﱵ ﻣﻦ ﺎ اﷲ ﻋﻠﻰ ﻧﺒﻴﻪ ﳏﻤﺪ )
  وﺑﺬﻟﻚ ﺗﺘﺄﻛﺪ اﻟﺼﻠﺔ ﺑﲔ ﻃﺮﰲ اﳉﻨﺎس، وﺗﺘﺄﻛﺪ ﻣﻌﻬﺎ ﺿﺮورة ﺣﻀﻮرﻩ ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ اﳌﻌﲎ.
ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ ﻣﻦ ﺗﺒﺎﻋﺪ ﰲ اﻟﺪﻻﻟﺔ  –ﺻﻮرﰐ "اﻟﻐﻴﺚ"، واﻟﻠﻴﺚ"  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻳﻠﺘﻘﻂ  
ﲪﺔ، ﻟﻴﺸﻜﻞ ﻣﻨﻬﺎ ﻋﱪ اﺎﻧﺴﺔ، ﺻﻮرة ﻣﺘﻤﻴﺰة ﳌﻤﺪوﺣﻪ، ﲡﻤﻊ ﺑﲔ ﻣﻌﺎﱐ اﻟﻐﻴﺚ؛ ﻣﻦ ر  –
   (2)(: ρوﲰﺎﺣﺔ، وﻛﺮم. وﺻﻔﺎت اﻷﺳﺪ، ﻣﻦ ﺷﺠﺎﻋﺔ وﺑﺄس. ﻓﻴﻘﻮل ﻣﺎدﺣﺎ اﻟﺮﺳﻮل)
َوPَْـــُث 	ََــــــٍح إِْن ََ<ََر  !َوَُْث ِ7َٍح إِْن ََراَم "َـِدٌث   
 "ُــوُب  
   (3)(، ﺑﻘﻮﻟﻪ: ρوﳚﻤﻊ ﰲ ﺻﻮرة أﺧﺮى ﺑﲔ ﺣﺎﻟﱵ اﻟﻠﲔ واﻟﺸﺪة، ﻣﺎدﺣﺎ اﻟﺮﺳﻮل )
8َ!cِََــــِدي وcَ3ْ"َــــــب 
 ــن ــــَـِدِه   
Bْ َــــَدى َوَرَدى  َْوَـــــ !
 و7ْــِـــــــل ُ 
8َ	َْ7ُـــCُ ! ــــَدى 8B 
 ار .ْــــ%ِ ُ.ْَــــــَدل ٌ  
و	7Cُ !(ِـــــَدا 8B ا7ِس  !
 َ	ْ!ُــــــــول ُ 
"اﻟﻨﺪى، واﻟﻌﺪا"، ﻣﺴﺘﻌﻴﻨﺎ ﺑﻠﻮن ﺑﺪﻳﻌﻲ آﺧﺮ،  ﺣﻴﺚ ﺟﺎﻧﺲ ﺑﲔ "اﻟَﻨﺪى واﻟﺮدى" وﺑﲔ
ﻫﻮ: "اﻟﺘﺒﻴﲔ" وﻳﺮاد ﺑﻪ ﺗﻔﺴﲑ ﻣﺎ ﳜﻔﻰ ﻋﻠﻰ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻣﻦ ﻣﻌﲎ. وذﻟﻚ ﻣﺎ اﻗﺘﻀﻰ ﻣﻨﻪ ﺗﺮدﻳﺪ اﳉﻨﺎس 
ﻣﺮة أﺧﺮى ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ. وﻓﺎﺋﺪﺗﻪ ﰲ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق ُﲢﺪد ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﻼﺣﻢ وﺗﻀﺎﻓﺮ رﻛﻨﻴﺔ ﻷﺟﻞ 
  اﻟﺮﲪﺔ ﻣﻊ اﻟﺸﺪة واﻟﺒﺄس .ﺑﻨﺎء ﺻﻮرة ﻟﻠﻤﻤﺪوح ﺗﺘﻜﺎﻣﻞ ﻓﻴﻬﺎ اﻟﻠﻴﻮﻧﺔ و 
ﺻﻮرا ﺑﺪﻳﻌﻴﺔ ﻣﻦ ﻓﻀﺎء اﻟﺒﻘﺎع اﻟﻄﺎﻫﺮة وﻣﻌﺎﳌﻬﺎ اﳌﻘﺪﺳﺔ،  أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﻌﺰﻓﻲوﻳﻨﻘﻞ إﻟﻴﻨﺎ 
  ﳏﺎوﻻ إﺑﺮاز اﻟﻔﺎﺋﺪة ﻣﻦ ﻛﻞ ﻣﻌﻠﻢ، ﻣﺘﻮﺳﻼ ﰲ ذﻟﻚ ﺑﺎﳉﻨﺎس. ﻓﻴﻘﻮل ﻣﻨﻮﻫﺎ ﺑﺮﻛﺐ اﳊﺠﻴﺞ: 
                                                 
)
 
  271.  اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص (  1
  ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص  414
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص  79
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ـــــو.َ? َِـــــْن "َــــــــل 8َُطـ
 8B َطْ.َــــــــ*َ  
وـــــر َس .	 7ْـــــ5ِ  !
 ِْَـــــ ا"ُُــــوN َ 
وـــَلَ اُَــــــ? 8B 
 ِًــــــــ? َدـــَـــــ   
َـــــــَوى .ََــــــــِزِل  !
 ـــــــ ُـــــــُزوNَ 
? ا& َِـــــَر َوأ3َْــــــ7 َ
 "ــــو ا3 7َــــــ   
ؤ ـــلُ !َو3ــــــِل 8ــــــ  !
 (1◌ َ)اُو3ُــــوN 
ﻓﺠﺎﻧﺲ ﺑﲔ "اﳌَﲎ وِﻣًﲎ"، " اﳌﻨﺎزل واﻟﻨﺰل"، "أﺻﻔﻰ واﻟﺼﻔﺎ"، " اﻟﻮﺻﻞ واﻟﻮﺻﻮل". 
وﺑﻘﺪر ﻣﺎ أوﺣﺖ ﻫﺬﻩ اﺎﻧﺴﺎت ﺑﺜﻤﺎر ﻫﺬﻩ اﻟﺰﻳﺎرة اﳌﻘﺪﺳﺔ وﻣﺎ أﺣﺮزﻩ اﳊﺠﻴﺞ ﻣﻦ ﻋﻼﻣﺎت 
إﺣﺴﺎﺳﺎ ﺑﺎﳊﺴﺮة واﻟﻨﺪم ﻋﻠﻰ  -ﻮازاةﺑﺎﳌ -اﻟﻔﻮز اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻛﻞ ﻣﻌﻠﻢ وﺷﻌﲑة، ﻓﻘﺪ أﺷﺎﻋﺖ
  ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﺬي ﲣﻠﻒ ﻋﻦ اﻟﺮﻛﺐ، وﺧﺴﺮ أﺟﺮ ﻫﺬﻩ اﻟﻔﺮﻳﻀﺔ.
ﻟﺰﻳﺎرة اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ، واﻟﺘﻌﺒﻖ ﺑﺄرﳚﻬﺎ  اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐوﺗﺘﺼﺎﻋﺪ ﻧﱪات اﻟﺸﻮق ﻟﺪى 
 -ﻟﻪ ﻋﻠﻰ ﺣﺪ ﺗﻌﺒﲑﻩ –اﻟﻄﻴﺐ، ﻓﻴﻘﺪم ﻟﻨﺎ ﺻﻮرة ﺑﺪﻳﻌﻴﺔ ﴰﻴﺔ، ﺗﻔﻮح ﺑﺮاﺋﺤﺔ "اﻟﻨّﺪ" اﻟﺬي ﱂ ﳚﺪ 
   (1)"ﻧﺪ ا". ﻓﻴﻌﻘﺪ ﺑﺬﻟﻚ ﳎﺎﻧﺴﺔ ﻣﻮﺣﻴﺔ ﺬا اﻟﺘﻌﻠﻖ اﻟﺸﺪﻳﺪ واﳊﻨﲔ اﳉﺎرف. ﻗﺎﺋﻼ: 
إِ?َ أَْن أ"َُط ار "ْل َ8B ُْر.ِـَك 
 اـــِذي   
ا ـــــَ  !
َ&َـــو َع َــــــّدً
 َرأَْَــــــ َــــCُ ِـــــّدً ا  
 - ﳎﺎﻧﺴﺎ ﺑﲔ " ﻃﻴﺒﺔ -وﻋﻄﺮا ﻋﺎﻃﻔﺔ–ﺑﺼﻮرة ﳑﺎﺛﻠﺔ  ﻳﺤﻴﻰ اﺑﻦ ﺧﻠﺪونوﻳﻄﺎﻟﻌﻨﺎ 
   (2)واﻟﻄﻴﺐ". ﻓﻴﻘﻮل: 
8َ(َــــــْن ِط.ِَــــــ َھــــــَذا  !أَِْن َطْ.َ*َ َ 1َْوُم <َْوُر ِرَ.ِُُم   
 ا(َ.ِــــُر ُ.ِـــــُن  
ﺻﻮرة ﺑﺪﻳﻌﻴﺔ،  اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲوﻣﻦ ﺳﻴﺎق اﻟﺸﻮق واﻟﺘﻐﺰل ﺑﺎﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ ﻳﺴﺘﻠﻬﻢ  
ﻨﺎس اﻟﺘﺎم، ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻫﻴﺎﻣﻪ اﻟﺸﺪﻳﺪ ﺎ إﱃ درﺟﺔ أن ﻏﺪت ﻧﻮاﲰﻬﺎ ﺻﺎﻧﻌﺔ ﻟﻄﺒﺎﻋﻪ. ﻗﻮاﻣﻬﺎ اﳉ
  ( 3)ﻳﻘﻮل: 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص  774
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد ج  2، ص612
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص  96
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َوBِ ُ!َــــ َھ.َــــْت ََوا	ُِم 
 ط.َــــ*َ   
-ََِــــلُ ُ.ِْدَـــــ ا3 .ـــــَ  !
 وا- َِـــــل ُ 
واﻟﺜﺎﻧﻴﺔ، وﺗﻌﲏ رﻳﺢ اﻟﺸﻤﺎل اﻟﱵ ﺣﻴﺚ ﺟﺎﻧﺲ ﺑﲔ "اﻟﺸﻤﺎﺋﻞ" اﻷوﱃ، وﻳﺮﻳﺪ ﺎ اﻟﻄﺒﺎع، 
ﻋﺎدة ﻣﺎ وﻇﻔﺖ ﻛﻤﺜﲑ ﳛﺮك ﻛﻮاﻣﻦ اﻟﻨﻔﺲ ﻟﺪى اﶈﺒﲔ، ﻓﺄوﺣﺖ اﺎﻧﺴﺔ ﺑﺘﺄﺛﲑ اﳌﻜﺎن وﻣﺘﻌﻠﻘﺎﺗﻪ 
  ﰲ اﻟﻨﻔﺲ.     
ﻣﻦ ﻣﺸﺎﻫﺪ اﻟﻮﺟﺪ واﻟﻐﺮام واﳌﻜﺎﺑﺪة ﺻﻮرة ﻣﻌﱪة،  أﺑﻮ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲوﻳﺴﺘﻮﺣﻲ 
   (1)ﻟﻮاﺎ وﺧﻄﻮﻃﻬﺎ ﺑﺪﻣﻊ ﳝﺎزﺟﻪ دم. ﻗﺎﺋﻼ: ﲡﺴﺪ ﻓﻌﻞ اﳊﺐ ﻓﱯ اﶈﺒﲔ، ﻓﻴﺸﻜﻞ ﻣﻼﳏﻬﺎ وأ
ََز>ُْت َدْ(ِB َدً ن .(ِد 
 ِر"ْ!َِِـم  
8ُْظْر ََرى َ>َ.ًـ !د ْــــ%ِ  !
 ُ4ْَ&ِ.َـــــ  
ﻓﻔﻲ ﻫﺬﻩ اﳌﻤﺎزﺟﺔ، أو ﺑﺎﻷﺣﺮى اﺎﻧﺴﺔ ﺑﲔ "اﻟﺪم واﻟﺪﻣﻊ" ﻣﻜﻤﻦ اﻟﺘﺄﺛﲑ وﻣﺼﺪر ﻓﻌﺎﻟﻴﺔ 
ﺋﻪ. إن ﻫﺬﻩ اﳌﻤﺎزﺟﺔ ﲣﻔﻲ وراءﻫﺎ ﻗﻠﺒﺎ ﺟﺮﳛﺎ أﺗﻌﺒﻪ اﻟﺒﻌﺪ وﲤﻜﻨﺖ اﻟﺼﻮرة ﰲ ﻛﺸﻒ اﳌﻌﲎ وإﺟﻼ
  ﻣﻨﻪ ﺳﻬﺎﻣﻪ. 
ﰲ ﻣﻘﺎم اﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ ﺣﺎل اﻟﻌﺎﺷﻖ اﳌﺘﻴﻢ،  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﺗﺘﺴﺎوى " اﳊﺮﻗﺔ واﻟﻐﺮق" ﻋﻨﺪ 
  ( 2)ﻗﺎﺋﻼ: 
وَن ََ أ.ََ? ا"ُب إNِ أَْن َ ُ
 َ-َــ   
"َرــَق 3َ.َ.َــــــٍت  !
 Pَِرـــــَق ََداـــــ%ٍِ  
–ﻏﺮﻳﻖ" ﰲ اﻟﺪﻻﻟﺔ وﻣﺼﺪر اﳌﺎدة، إﻻ أﻤﺎ ﺗﻮﺣﺪا  -ﻓﺮﻏﻢ اﺧﺘﻼف رﻛﲏ اﳉﻨﺎس "ﺣﺮﻳﻖ
  ﻟﺪى اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ اﻹﻋﺮاب ﻋﻦ ﺣﺎﻟﺔ اﻟﻮﺟﻊ واﳌﻜﺎﺑﺪة. -إﺣﺴﺎﺳﺎ
وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﺗﺘﺠﻠﻰ ﻗﺪرة اﻟﺬات اﻟﺸﺎﻋﺮة ﰲ ﲢﻘﻴﻖ اﻟﺘﺂﻟﻒ واﳉﻤﻊ ﺑﲔ اﳌﺘﺒﺎﻋﺪﻳﻦ، ﻣﻦ ﺧﻼل 
ﻟﻨﻔﺴﻲ. ورﲟﺎ ﺟﺎز ﻟﻨﺎ أن ﻧﺘﺄول اﻟﻐﺎﻳﺔ ﻣﻦ اﳉﻨﺎس ﻫﻨﺎ إﱃ ﺗﻄّﻠﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ، ورﻏﺒﺘﻪ اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ واﳌﻮﻗﻒ ا
(. وﻫﺬا، ﻋﻠﻰ ﻃﺮﻳﻘﺔ ρﰲ ﲢﻘﻴﻖ ﻫﺬا اﻟﺘﻮّﺣﺪ ﺑﻴﻨﻪ وﺑﲔ إﻟﻔﻪ وﺣﺒﻴﺒﻪ، ﳑﺜﻼ ﰲ ﺷﺨﺺ اﳌﺼﻄﻔﻰ)
              (3)اﻟﺼﻮﻓﻴﺔ، " ﻓﺎﳉﻨﺎس ﻫﻮﻳﺔ وﲨﻊ ووﺻﺎل ... وﺑﺎﳉﻨﺎس ﳛﻀﺮ اﻻﲢﺎد اﻟﺼﻮﰲ ﺣﻀﻮرًا دﻗﻴًﻘﺎ". 
وﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﻨﻤﺎذج اﳌﺘﻘﺪﻣﺔ، ﻳﺘﻀﺢ ﻟﻨﺎ ﻣﺪى إﻓﺎدة ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﻨﻮع 
اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ ﰲ ﺻﻴﺎﻏﺔ اﳌﻌﲎ، وﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺼﻮرة، وﺗﻮﺷﻴﺘﻬﺎ ﲝﻠﻴﺔ اﳉﻨﺎس. ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ إﻣﺪادﻫﺎ ﺑﺘﻠﻚ 
                                                 
 )1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص  881
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص   743
 ) 3 ( اﻟﻴﻮﺳﻒ ﻳﻮﺳﻒ ﺳﺎﻣﻲ، اﺑﻦ اﻟﻔﺎرص ﺷﺎﻋﺮ اﳊﺐ اﻹﳍﻲ، دار اﻟﻴﻨﺎﺑﻴﻊ ﻟﻠﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، دﻣﺸﻖ، ﺳﻮرﻳﺎ، )د، ت(، ص  101
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اﻟﻔﻬﻢ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﺴﺘﺄﺛﺮ ﺑﺴﻤﺎع اﳌﺘﻠﻘﻲ، وﺗﻘﺮر ﰲ ﻧﻔﺴﻪ إﺣﺴﺎﺳﺎ ﺑﻨﺸﻮة اﻟﻨﻐﻢ، وﻣﺘﻌﺔ 
  ﰲ آن.
ﻋﻦ ﺣﺪود اﻻﻋﺘﺪال ﰲ ﺗﻮﻇﻴﻔﻬﻢ ﻟﻠﺠﻨﺎس إﱃ  -ﺑﺎﳌﻘﺎﺑﻞ–ﻏﲑ أن ﻫﺆﻻء، ﻗﺪ ﺧﺮﺟﻮا 
اﻟﺘﻌﺴﻒ واﻹﻛﺮاﻩ، ﲝﺚ اﲣﺬوﻩ ﰲ ﺣﺎﻻت ﻛﺜﲑة ﳎﺮد ﺣﻠﻴﺔ وﺮﺟﺔ ﻟﻔﻈﻴﺔ دون ﻣﺮاﻋﺎة اﳊﺎﺟﺔ 
إﻟﻴﻪ، ﻓﺒﺪا ﻣﺘﺒﻮﻋﺎ ﻻ ﺗﺎﺑﻌﺎ ﻟﻠﻤﻌﲎ. وﻏﺎﻳﺔ ﰲ ذاﺗﻪ، ﻻ وﺳﻴﻠﺔ ﺗﻔﺮض ﺿﺮورة داﺧﻞ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ 
ﻋﺐء ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺺ وﻫﺠﻨﺔ ﻋﻠﻴﻪ، ﺑﺎﺳﺘﺜﻨﺎء ﻣﺎ ﳛﺮزﻩ ﻣﻦ اﻧﺴﺠﺎم  -ﺑﻜﻞ ﺗﺄﻛﻴﺪ–ﻌﺮﻳﺔ. وﰲ ﻫﺬا اﻟﺸ
ﻣﻮﺳﻴﻘﻲ. ذﻟﻚ أن اﳉﻨﺎس ﺬﻩ اﻟﻜﻴﻔﻴﺔ، ﻗﺪ ﻓَـَﻘَﺪ  ﻣﺼﺪر اﻟﻔﻀﻴﻠﺔ ﻓﻴﻪ، واﻟﱵ ﻫﻲ ﻧﺼﺮة اﳌﻌﲎ 
، اﻟﺬي ﻳﻘﻮل ﺬا اﻟﺸﺄن: "إﳕﺎ ﻳﻌﻄﻲ اﻟﺘﺠﻨﻴﺲ ﻣﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲﻋﻠﻰ ﺣﺪ رأي 
 ﻳﺘﻢ إﻻ ﺑﻨﺼﺮة اﳌﻌﲎ إذ ﻟﻮ ﻛﺎن اﻟﻠﻔﻆ وﺣﺪﻩ ﳌﺎ ﻛﺎن ﻓﻴﻪ ﻣﺴﺘﺤﺴﻦ، وﳌﺎ وﺟﺪ ﻓﻴﻪ اﻟﻔﻀﻴﻠﺔ أﻣﺮ ﻻ
إﻻ ﻣﻌﻴﺐ ﻣﺴﺘﻬﺠﻦ، وﻟﺬﻟﻚ ذم اﻻﺳﺘﻜﺜﺎر ﻣﻨﻪ واﻟﻮﻟﻮع ﺑﻪ، وذﻟﻚ أن اﳌﻌﺎﱐ ﻻ ﺗﺪﻳﻦ ﰲ ﻛﻞ 
  .(1)ﻣﻮﺿﻊ ﳌﺎ ﳚﺬﺎ اﻟﺘﺠﻨﻴﺲ إﻟﻴﻪ"
ﻄﻨﻌﻮا اﳉﻨﺎس وإن ﱂ ﻓﻴﻤﺎ ﻳﻨﺴﺤﺐ ﻋﻠﻴﻪ ﻫﺬا اﳊﻜﻢ، ﻓﺎﺻ -أﺣﻴﺎﻧﺎ–وﻗﺪ وﻗﻊ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت 
   (2):اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﺗﺪع إﻟﻴﻪ اﻟﻀﺮورة، ﺑﻞ وﺧﺮﺟﻮا إﱃ ﺣﺪ واﻟﺘﻜﻠﻒ ﰲ ﻃﻠﺒﻪ.ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮل 
َوُھــــــْم Pَْـــــُث اَُواِـــــB 
  واََواِـــــB 
َوُھْم Pَْـُظ  اُـــرا>ِB  !
 واَـــــ>َِري  







  وذﻟﻚ ﰲ: " اﻟﻐﻴﺚ واﻟﻐﻴﻆ"، "اﳌ
  ( 3): اﺑﻦ زﻣﺮكوﻛﺬﻟﻚ اﻟﺸﺄن ﰲ ﻗﻮل 
َز ْھـــِر 8B إَرا1ِــــــCِ وا.َـــــــــْدِر 8B إ-َِْرا1ِــــــــCِ 
 واز ْھــــــِر 8B اـــcْNَِء  
   (4): أﺑﻲ ﺣﻤﻮاﻹﺳﺮاف ﰲ اﺳﺘﺨﺪام اﳉﻨﺎس واﻟﺴﻌﻲ إﻟﻴﻪ ﻣﺎ ﳒﺪ ﰲ ﻗﻮل  وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ
                                                 
)
 
  .5اﳉﺮﺟﺎﱐ  ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص( 1
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﻲ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص  13
 ) 3 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص  563
 ) 4 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج  2، ص731-931
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ُ	ِـــــBٌْء  1َ	َـــــــ 
 1َ!ْ.ُـــــــــCُ  إِْذ أ	َـــــ?َ   
8َـــــَذاَب أ	ًَــــــ?   !
 ِَْدـــــــــَ أَْذَ.َـــــــــ  
8ََـــــ أَھـــْلَ ُود ي َ:َــــْد َزاَد 
 َو>ـــــِْدي  
إَ? أَْھـــــــــِل َ>ْــــــــــٍد  !
 .َــــــــ  َوأَْھــــــِل 1ُ 
8َ>َـــــد وا ا	 ــــرى 
 -َِ7ِــــ%ِ اـــــَوَرى 
َــــ	َ? أَْن َــــــــَرى  !
 ُ:ْ!َِـــــB َ<ِْر.َـــــــ  
8َ-َْــــــُر َر.ِــــــــــ%ٍ 
 أََـــــــ? .َِر8ِـــــــــ%ٍ   
َ.ــــــــــBًِّ -َ7ِـــــــــ%ٍ  !
 ْذَ.َــــــــ  ِـــــــــــــَْن أَ 
  
َوِ	ْـــــٌك 8َِــــــــٌق 
 َوَزْھــــــٌر أَِــــــٌق   
.ِـــــَرْوٍض -َرـــــــٍق  !
 "ََوْــــCُ اَر.َـــــــــ  
              (1): اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﻨﻲﻗﻮل  وﻣﻦ ﻣﻈﺎﻫﺮ ﻫﺬا اﻟﺘﺄﻧﻖ اﻟﻠﻔﻈﻲ ﻋﱪ اﺎﻧﺴﺔ،
أــــــط >َْـــــــل َأ.B >َٍْل 
  .ِَ>ْَ!َــــــــ* ٍ
1َْد -َ .ــَْت -َْ.َ*َ إْذ أُْر&ِ%َ  !
  ا :ََــــــ
َوَوَدْت !َِْوـــــِد  ا4ِْزَي 
  َن طــــ2َ?"ـــ
وَ1َ.َــْت ُ:ْ.َ*َ إِْذ َزل  !
  وا>ْَر َــَـــــ
َوَََـــــــْت  .ِَ4َِزـــــَـ  
  أَُ َُــــــــم ْ
و1.ـــــْت ُْ.َ*َ إْذ >ََوَز  !
  ا"َد َــــ
   (2)وﻣﻨﻪ ﻗﻮﻟﻪ أﻳﻀﺎ ﻣﻦ ﻣﻮﻟﺪﻳﺘﻪ "اﻟﻌﻴﻨﻴﺔ": 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 16
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص  053
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ْف َو	َـــلْ َوإِْن >َْت 	!ْ(ً 1ِ 
 َْن أََھْ!Cِِ   
أ.َ 	 7ْ5ِ 1َُوا أَْم 	ََرْوا  !
 !ِْَ3َِـــــــــــــ%ِ 
َو	ِْر .Bِ .ِ	ِِرًيّ اََطْوا 
 3ََْوَة ا	 رى  
َو3ِ5ْ .ِB 8َ3َ"ْ.ِB 4َ!7ُوا ُل  !
 &َِـ%ٍ  
َوُ5ْ .ِB 8ََ"ْ.Bِ  "ََز إِْذ 
 "َر ُروا ا َوى   
َو1ِلْ .ِB 8َ:َ!ْ.ِB -َــــِرهٌ Pَـ ْـُر  !
 >َــــِزِع  
َوإِْن >ِَْت >َْزً، ِلْ َو>ُْز 
 ن َِِـCِ   
ْع إَِ? اَواِدي، َو-ِ%ْ َو	َر ِ !
 ُـل Nِ%ِ  
ﻓﺎﻟﻜﻠﻔﺔ واﺿﺤﺔ ﻋﻠﻰ ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت اﻟﱵ اﻗُﺘﻄﻌﺖ ﻣﻦ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﺣﺴﺐ ﺗﺮﺗﻴﺒﻬﺎ ﺑﺼﻮرة 
ﻣﺘﺘﺎﻟﻴﺔ، ﺣﻴﺚ ﻋﻤﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ إﱃ رﺻﻔﻬﺎ ﺑﺎﳉﻨﺎس، ﻣﻌﺘﻤﺪا ﰲ ذﻟﻚ ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻦ اﻟﺘﻼﻋﺐ اﻟﻠﻔﻈﻲ، 
  ﻖ اﳉﻨﺎس اﳌﺮﻛﺐ.ﻋﻦ ﻃﺮﻳ
  رد اﻟﻌﺠﺰ ﻋﻠﻰ اﻟﺼﺪر:  
وﻳﺴﻤﻰ أﻳﻀﺎ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ، وﻳﻜﻮن ﺑﺘﻜﺮار اﻟﻜﻠﻤﺔ ﰲ ﺛﻨﺎﻳﺎ اﻟﺒﻴﺖ ﻟﻔﻈﺎ وﻣﻌﲎ، أو ﻟﻔﻈﺎ 
ﻓﺤﺴﺐ. ﺷﺮﻳﻄﺔ أن ﻳﻠﺰم أﺣﺪ ﻃﺮﰲ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﻣﻮﻗﻌﺎ ﺑﻌﻴﻨﻪ، ﻫﻮ ﺧﺎﲤﺔ اﻟﺒﻴﺖ، ﻓﺘﻜﻮن ﻓﻴﻪ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ. 
   (1)ﺛﺔ أﻗﺴﺎم، ﻫﻲ: ﻟﻪ. ﺣﻴﺚ ﳚﻌﻠﻪ ﰲ ﺛﻼ اﺑﻦ اﻟﻤﻌﺘﺰوﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﺴﺘﻔﺎد ﻣﻦ ﺗﻘﺴﻴﻤﺎت 
  ﻣﺎ ﻳﻮاﻓﻖ آﺧﺮ ﻛﻠﻤﺔ ﻣﻦ اﻟﺒﻴﺖ آﺧﺮ ﻛﻠﻤﺔ ﻣﻦ اﻟﻨﺼﻒ اﻷول. -
 ﻣﺎ ﻳﻮاﻓﻖ آﺧﺮ ﻛﻠﻤﺔ ﻣﻦ اﻟﺒﻴﺖ أول ﻛﻠﻤﺔ ﻣﻨﻪ. -
 ﻣﺎ واﻓﻖ آﺧﺮ ﻛﻠﻤﺔ ﻣﻦ اﻟﺒﻴﺖ ﺑﻌﺾ ﻣﺎ ﻓﻴﻪ. -
  ﺣﻴﺚ ﻳﺘﺤﻘﻖ ﰲ ﻛﻞ ﻫﺬﻩ اﻷﻗﺴﺎم ﺷﺮط وﻗﻮع اﻟﺮﻛﻦ اﻟﺜﺎﱐ ﰲ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ. 
َﺮد أﻋﺠﺎز اﻟﻜﻼم ﻋﻠﻰ ﺻﺪورﻩ، ﻓﻴﺪل ﻟﻠﺘﺼﺪﻳﺮ، ﻳﻘﻮل: " ﻫﻮ أن ﺗ ـُ اﺑﻦ رﺷﻴﻖوﰲ ﺗﻌﺮﻳﻒ 
ﺑﻌﻀﻪ ﻋﻠﻰ ﺑﻌﺾ وﻳﺴﻬﻞ اﺳﺘﺨﺮاج ﻗﻮاﰲ اﻟﺸﻌﺮ إذا ﻛﺎن ﻛﺬﻟﻚ وﺗﻘﺘﻀﻴﻬﺎ اﻟﺼﻔﺔ، وﻳﻜﺴﺐ 
  (2)اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺬي ﻳﻜﻮن ﻓﻴﻪ أﺔ، وﻳﻜﺴﻮﻩ روﻧﻘﺎ وذﻳﺒﺎﺟﺔ"
                                                 
 ) 1 (  ﻳﻨﻈﺮ: اﺑﻦ اﳌﻌﺘﺰ، ﻛﺘﺎب اﻟﺒﺪﻳﻊ، ص  74-84
 ) 2 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ اﻟﻘﲑواﱐ، اﻟﻌﻤﺮة، ج2، ص3
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واﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﺘﻌﺮﻳﻒ، ﳝﻜﻦ اﺳﺘﺨﻼص وﻇﻴﻔﺔ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ، وﺗﺘﺤﺪد ﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ اﻷوﱃ 
ﻮﺳﻴﻘﻴﺔ. ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ واﻟﻔﻨﻴﺔ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻩ أداة ﻟﺘﺤﺴﲔ اﻟﻜﻼم ﻓﻴﻤﺎ ﻳﻨﺘﺠﻪ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ ﻣ
  وﺗﺄﻛﻴﺪ اﳌﻌﲎ، ﺧﺎﺻﺔ إذا ﺗﺮددت اﻟﻜﻠﻤﺔ ﻟﻔﻈﺎ وﻣﻌﲎ.
ﻟﻜﻦ ﻳﻈﻞ اﻷﺛﺮ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ اﻟﻨﺎﺗﺞ ﻋﻦ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﻫﻮ ﺟﻮﻫﺮ وﻇﻴﻔﺘﻪ، ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻩ ﳏﺴًﻨﺎ ﻟﻔﻈﻴﺎ ﻻ 
ﻠﺔ ﻣﻦ زاوﻳﺔ ﻋﻼﻗﺘﻪ ﺑﺎﳌﻌﲎ، ﻋﻠﻰ أن ﻣﻌﻨﻮﻳﺎ. وﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻷﺳﺎس ﺳﺄﺣﺎول أن أﻗﻒ ﻣﻌﻪ وﻗﻔﺔ ﻣﻌﺠ
  أﻋﻮد إﻟﻴﻪ ﰲ اﻟﻘﺴﻢ اﳋﺎص ﺑﺪراﺳﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﻓﻴﻤﺎ ﺳﻴﺄﰐ.
أﻣﺎ ﻋﻦ ﻧﻮﻋﻴﺔ اﻟﻮﻇﻴﻔﺔ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ ﻟﻠﺘﺼﺪﻳﺮ، ﻓﻌﻠﻰ اﻋﺘﺒﺎر أﻧﻪ ﺿﺮب ﻣﻦ اﻟﺘﻜﺮار، ﻓﺈﻧﻪ ﳛﻘﻖ 
ﻪ ﺗﻮﻛﻴﺪا وﻳﻮﻓﺮ ﻋﻤﻘﺎ وﺛﺮاًء ﻟﻠﺴﻴﺎق اﻟﺬي ﻳﺮُد ﻓﻴﻪ ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﺮدد اﻟﻠﻔﻈﺔ ﺑﲔ ﺎﻳﺔ اﻟﺒﻴﺖ وﻓﻀﺎﺋ
  اﻟﺪاﺧﻠﻲ. وﻫﺬﻩ ﺑﻌﺾ اﻟﻨﻤﺎذج ﻧﻮردﻫﺎ ﻟﻠﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻫﺬا اﻷﺛﺮ اﳌﻌﻨﻮي اﻟﻔﲏ .
  ( 1)ﻣﺸﻴﺪا ﲜﻴﺶ اﻟﻐﲏ ﺑﺎﷲ ودورﻩ ﰲ ﻛﺴﺮ ﺷﻮﻛﺔ اﻟﺼﻠﻴﺒﻴﲔ:  اﺑﻦ زﻣﺮكﻳﻘﻮل 
َ	َُروا ََ<ِلَ ا3 !ِــــِب 
   َوَ< !ُـــــوا
.ِَـــــــــْن ارَ&ــــَــ?  !
 َِوNَـCِِ  <ـــــــــــK
ﻓَﺮد ﻛﻠﻤﺔ "ﲤﺜﻴﻼ" ﰲ ﺻﻴﻐﺔ اﳌﻔﻌﻮل اﳌﻄﻠﻖ ﻋﻠﻰ ﻓﻌﻠﻬﺎ ﰲ ﺎﻳﺔ اﳌﺼﺮاع اﻷول "ﻣﺜّﻠﻮا"، ﻗﺪ 
أوﺣﻰ ﺑﻌﻈﻤﺔ اﻟﻨﺼﺮ ﻟﻠﻤﺴﻠﻤﲔ، ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﻓﺪاﺣﺔ اﳋﻄﺐ واﳍﺰﳝﺔ ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﻟﻠﻨﺼﺎرى. ﻛﻤﺎ أن  
 ﻛﻠﻤﺔ"ﻣﺜﻠﻮا" ﺟﺎءت داﻟﺔ ﻋﻠﻰ ﻧﻈﲑﺎ ﰲ ﻗﺎﻓﻴﺔ اﻟﺒﻴﺖ، وﻛﺄﺎ ﺗﺴﺘﺪﻋﻴﻬﺎ وﺗﺴﺘﻮﺟﺐ ﺣﻀﻮرﻫﺎ.
وﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻗﻴﻤﺔ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﰲ ﺗﻘﻮﻳﺔ اﻟﺼﻠﺔ ﺑﲔ اﻷﻟﻔﺎظ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ وﺗﻌﻤﻴﻖ اﳌﻌﲎ ﻣﻦ 
  ﺟﻬﺔ ﺛﺎﻧﻴﺔ.
اﺑﻦ (، وإﺿﻔﺎء ﺻﻔﺔ اﻟﻜﻤﺎل ﻋﻠﻰ ﺷﺨﺼﻪ اﻟﻜﺮﱘ، ﻳﺘﺨﺬ ρوﰲ ﻣﻘﺎم اﻟﺜﻨﺎء ﻋﻠﻰ اﻟﺮﺳﻮل )
  ﻣﻦ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ أداة ﻟﺘﺄﻛﻴﺪ ﻫﺬا اﳌﻌﲎ، ﻗﺎﺋﻼ:  اﻟﺨﻠﻮف
َ ـــــــلَ ُ َو3ْ7ــَـــــــــCُ 
 و"ََـــــــه ُ  
 َو"َ.َــــــــهُ .ِَـــــــ "َ.َـــ !
 (2)َْِـK َ 
ﻓﻘﺪ أّدى ﻟﻔﻆ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﰲ "ﻛّﻤﻞ"، و"ﺗﻜﻤﻴﻼ" دورﻩ اﻟﻔﺎﻋﻞ ﰲ ﺗﺄﻛﻴﺪ ﺻﻔﺔ اﻟﻜﻤﺎل 
  ﻟﻠﺬات اﶈﻤﺪﻳﺔ، ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬا اﻹﺻﺮار اﻟﻨﺎﺗﺞ ﻋﻦ ﺗﻜﺮار اﻟﻜﻠﻤﺔ ﺑﲔ ﺑﺪاﻳﺔ اﻟﺒﻴﺖ وﺎﻳﺘﻪ.     
   (3)(: ρﺻﻔﺔ اﻟﺸﻔﺎﻋﺔ ﻟﻠﺮﺳﻮل ) وﻳﻘﻮل ﻣﺆﻛﺪا
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص  974
)
 
  974.ا) ز'ك، ا ان، ص (  2
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 163
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َو1ُل ْَ َ-َ ُ	ْَ%ْ، َو	َل ْُ(َْط 
 وا-ْ7َ(َـن ْ
ُ-َ7ــ%ْ 89َْــــَت اـــــَْوَم  !
 أَْو>َـــــــCُ -َ8ـ%ِ ٍ
ﺣﻴﺚ أﻓﺎد اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ إﺛﺒﺎت ﺻﻔﺔ اﻟﺸﻔﺎﻋﺔ ﻋﻠﻰ ﳓﻮ ﻣﻦ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ، ﺧﺎﺻﺔ وأن رﻛﻨﻪ اﻟﺜﺎﱐ ﻗﺪ 
  ﺷﺎﻓﻊ"، ﻣﺴﺒﻮﻗﺎ ﺑﺼﻴﻐﺔ اﻟﺘﻔﻀﻴﻞ ﰲ ﻛﻠﻤﺔ "أوﺟﻪ".ورد ﻋﻠﻰ ﺻﻴﻐﺔ اﺳﻢ اﻟﻔﺎﻋﻞ "
ﰲ ﻣﺸﻬﺪ اﻟﺘﻀﺮع واﻟﺪﻋﺎء، ﺣﻴﺚ ﻳﻠﻮذ ﲞﺎﻟﻘﻪ ﻣﺘﺸﺒﺜﺎ ﺑﻐﻔﺮاﻧﻪ، ﻓﻴﺠﺪ  اﻟﺜﻐﺮيوﻧﻠﺘﻘﻲ ﻣﻊ 
ﰲ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ وﺳﻴﻠﺔ ﲢﻘﻖ ﻟﻪ ﻫﺬا اﻹﳊﺎح واﻟﺘﺸﺒﺚ، ﻣﻜﺮرًا  ﻛﻠﻤﺔ "ﻏﻔﺮا" ﰲ ﺻﻴﻐﺔ اﺳﻢ ﻓﻌﻞ اﻷﻣﺮ 
     (1)اﻟﺘﺠﺎوز ﻋﻦ اﻟﺬﻧﺐ، ﻳﻘﻮل: اﻟﱵ ﺗﻔﻴﺪ اﻟﺪﻋﺎء، ﻋﻠﻪ ﳛﻈﻰ ﺑﻜﺮم اﷲ ﰲ 
إNَِِھB َ7ْـــــًوا ن 
 ذــــــوب >ــــــ   
وP7ـــــًرا َ أ	!7ــــت ن  !
 زل Pُ7ْــَرا  
ﺬﻩ اﻟﺬﻧﻮب، اﻟﱵ ﻏﺪت ﲪﻼ ﺛﻘﻴﻼ أﺗﻌﺐ ﻛﺎﻫﻠﻪ. ﻓﻴﺠﻌﻞ ﻣﻦ   اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻳﻀﻴﻖ 
   (2)ﻛﻠﻤﺔ "ﺛﻘﻴﻼ" ﻣﺪار اﻟﺒﻴﺖ وﻣﺮﻛﺰ اﻹﺷﻌﺎع ﰲ ﻗﻮﻟﻪ: 
َو"ََ!ْــــُت اذ ُـــــوَب 
 "َْــــــK ً<َ:ِــــــK ً  
ــ ْـَف أَْ>ُو و1َــــْد "ََ!ُْت  َ !
 <َ:ِــــــK َ 
   (3)ﻣﻌﺘﻤﺪا اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ:  اﺑﻦ زﻣﺮكوﰲ ﺳﻴﺎق اﻟﻐﺰل واﻟﺘﺸﻮق، ﻳﻘﻮل 
أَي  َ 	َــِِــــB ا.َْط"َـــــء ِ
 .َُَــــــ*ٍ   
Bِ ِَْدُْم َ 	َِB ا.َْط"َـِء   !
 - ﺑﲔ ﺑْﺪﺋِِﻪ وﺧﺘﺎﻣﻪ–ﻓﱰّدد ﻋﺒﺎرة "ﺳﺎﻛﲏ اﻟﺒﻄﺤﺎء" ﺑﻠﻔﻈﻬﺎ وﻣﻌﻨﺎﻫﺎ ﰲ ﻓﻀﺎء ﻫﺬا اﻟﺒﻴﺖ 
  ﻗﺪ أﺷﺎع ﺷﻮﻗﺎ وﺣﻨﻴﻨﺎ ﻳﻌﺎﻧﻖ ﺑﻪ اﻟﺸﺎﻋﺮ أﺣﺒﺘﻪ ﰲ ﻣﻀﺎرﻢ ﺑﺒﻄﺤﺎء ﻣﻜﺔ.
                                                 
 ) 1 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ اﻟﺰﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص  412
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 76
 ) 3 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص  363
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   (1)وﻣﻦ اﻟﻘﺼﻴﺪة ذاﺎ، ﻳﻘﻮل ﻣﺼﻮرا ﺣﺎﻟﻪ اﻟﺒﺎﻛﻲ: 
َْم ُْ	ِـB اMَ ــــــُم َــــــْوَم 
 َوَداــــــCِِ   
َ!َ? َوار ْـــُب 1َْد أَْو8َـ?  !
 از ْوَراِء  
أ.َْــBِ َوَ.ْ	ِــُم واَ"َ	ـُِن 
 َ>ْَ!Bِ   
8َ(َ!ــ:ِْــــُت .ــَن َ.َ	 ـــــٍم  !
 و.ُــــَــــٍء  
ﳊﻈﺔ اﻟﻔﺮاق، ﺟﺴﺪﻫﺎ  ﻓﻬﻲ ﻣﻔﺎرﻗﺔ، ﻳﺸﻜﻞ ﻃﺮﻓﻴﻬﺎ؛ اﶈﺐ ﺑﺒﻜﺎﺋﻪ، واﶈﺒﻮب ﺑﺎﺑﺘﺴﺎﻣﺘﻪ
اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﱪ ﻫﺬﻩ اﳌﻄﺎﺑﻘﺔ أوﻻ ﺑﲔ )اﻟﺒﻜﺎء، واﻟﺘﺒﺴﻢ( ﰒ أردف ﺑﺎﻟﺘﺼﺪﻳﺮ، ﻟﻴﻌﺰز اﻟﺼﻮرة، وﻳﺰﻳﺪ 
ﻋﻠﻰ ﺣﺼﺮ ﻃﺮﰲ اﻟﺒﻴﺖ  -ﻛﻤﺎ ﻫﻮ واﺿﺢ ﻣﻦ ﺟﺎﻧﺐ اﻟﺸﻜﻞ  –اﳌﻌﲎ ﻗﻮة وﺗﻮﻛﻴﺪا. وﻗﺪ ﺣﺮص 
ﺴﻴﺪ ﺻﻮرﺗﻪ اﻟﺒﺎﻛﻴﺔ ﺑﲔ ﻓﻌﻞ اﻟﺒﻜﺎء وﻣﺼﺪرﻩ. وﰲ ﻫﺬا إﳛﺎء ﺑﺎﳌﻀﻤﻮن وإﳊﺎح ﻣﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻠﻰ ﲡ
  اﳊﺰﻳﻨﺔ إزاء ذﻟﻚ اﳌﻮﻗﻒ اﻟﻌﺴﲑ.
  ( 2)وﰲ اﻟﺴﻴﺎق ﻧﻔﺴﻪ ﻳﻘﻮل ﻣﻌﱪا ﻋﻦ إﺣﺴﺎﺳﻪ ﺑﺎﻓﺘﻘﺎد اﳊﺒﻴﺐ وﺣﺴﺮﺗﻪ ﻋﻠﻴﻪ: 
َــــــ َــــْوِرًدا "َــــــت 
 !C 1!و.ـــــ   
و ـــلَ ـــــم َ>ـــْـــِر  !
 اداـــــ%ُ ِـــــK  
ﺎﻧﺴﺔ ﺑﲔ ﻛﻠﻤﺔ " ﻧﻴﻞ" ﰲ ﺑﺪاﻳﺔ اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ وﻫﻲ ﻓﻌﻞ، ﻣﻌﻨﺎﻩ ﺣﻴﺚ اﻋﺘﻤﺪ ﺗﺼﺪﻳﺮ ا
اﳊﺼﻮل ﻋﻠﻰ اﻟﺸﻲء واﻣﺘﻼﻛﻪ، واﻟﺜﺎﻧﻴﺔ اﺳﻢ أراد ﺑﻪ اﻟﺸﺎﻋﺮ "ﺮ اﻟﻨﻴﻞ". وﻗﺪ ﺟﺎء رﻛﻦ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ 
اﻷول ﻣﺴﺒﻮﻗﺎ ﺑـ "ﻟﻮ" اﻟﱵ ﻫﻲ أداة اﻣﺘﻨﺎع ﻻﻣﺘﻨﺎع،. ﻓﺎﻣﺘﻨﻊ اﻟﻔﻌﻞ "ﻧﻴﻞ"، ﻋﻦ اﻟﺘﺤﻘﻖ واﻣﺘﻨﻊ ﻣﻌﻪ 
ﺎ ﺗﺴﺒﺐ ﰲ ﺣﺎﻟﺔ ﻣﻦ اﳊﺰن ﻋﻤﻴﻘﺔ، ﲡﻠﺖ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻔﻴﺾ ﻣﻦ اﻟﺒﻜﺎء اﻟﺬي اﳊﺒﻴﺐ، وذﻟﻚ ﻣ
ﺣﺎﻛﻰ "اﻟﻨﻴﻞ" ﻏﺰارة وﺗﺪﻓﻘﺎ. وﺑﺬا ﻳﻜﻮن اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﻗﺪ ﺣﻘﻖ ﺛﺮاًء ﻣﻌﻨﻮﻳﺎ، وأﺻﺎب ﻣﺒﺎﻟﻐﺔ، ﺑﻞ ﻏﻠﻮا 
  واﺿﺤﺎ.
داﺧﻞ أﺟﻮاء اﻟﺸﻮق إﱃ اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ ﺑﺼﻮرة ﺑﺪﻳﻌﻴﺔ، ﲡﺴﺪ  اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ اﻟﺜﻐﺮيوﻳﻄﺎﻟﻌﻨﺎ 
زﻳﺎرﺎ وﺗﻌﻤﻖ اﻹﺣﺴﺎس ﺑﺎﻓﺘﻘﺎدﻫﺎ، ﻣﻌﺘﻤﺪا ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻠﻬﺎ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﺑﻐﺮض  ﻣﺸﺎﻋﺮ اﻟﻠﻬﻔﺔ إﱃ
وﺗﺄﻛﻴﺪ ﻫﺬا اﻟﻌﻄﺶ ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﻜﺮار ﻛﻠﻤﺔ "ﻇﺎﻣﺌﺎ" ﺑﻠﻔﻈﻬﺎ وﻣﻌﻨﺎﻫﺎ ﰲ   ﺗﺮﺳﻴﺦ ﻫﺬا اﻹﺣﺴﺎس
  (3)ﺎﻳﺔ ﻛﻞ ﻣﺼﺮاع، ﻣﻨﻪ ﻗﻮﻟﻪ : 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص  363
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص  674
 ) 3 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج  2، ص112
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ا(ُِذَب َو 4َ!7ُوـــــBِ  َوَرُدوا
 َظِـــــــً   
8َـــََــ? ُــــ.ــَُح اـــِوْرُد  !
 8ِـــCِ ِــــَظـــــٍم  
  
أن ُﻳﺼﻮر ﻫﺬا اﻟﺘﻄﻠﻊ واﻟﺸﻮق إﱃ ﺗﻠﻚ اﻷﻣﺎﻛﻦ اﻟﻄﺎﻫﺮة،  أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲوﳛﺎول 
  (1)ﻗﺎﺋﻼ : 
8ِَــــ َو 8ـــBِ َطْ.َــ*َ 
 ــل ٌ  ا2ــــّراء B أََـــ
ُ3َ"ُِب ا:َـــ!َْب ِْــــCُ َـــ  !
 ـــ3َُ"ِ.ُCُ  
ﺣﻴﺚ أﺳﻌﻔﻪ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ داﺧﻞ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق ﰲ ﺗﻮﺻﻴﻞ اﳌﻌﲎ، واﻹﳛﺎء ﺬا اﻷﻣﻞ اﻟﺬي 
(. وذﻟﻚ ﻣﻦ ﺧﻼل ρﺻﺎر ﻳﻼزﻣﻪ وﳝﻸ ﻋﻠﻴﻪ ﻗﻠﺒﻪ وﺣﻴﺎﺗﻪ، داﻋﻴﺎ إﻳﺎﻩ إﱃ زﻳﺎرة ﻣﻮاﻃﻦ اﻟﺮﺳﻮل )
  ﺗﺮدد ﻛﻠﻤﺔ "ﻳﺼﺎﺣﺐ" ﻟﻔﻈﺎ وﻣﻌﲎ، واﻟﱵ أوﺣﺖ ﲝﺠﻢ ﻫﺬا اﻷﻣﻞ وﻣﺴﺘﻮى ﺣﻀﻮرﻩ.
ﻧﻠﺘﻘﻲ ﻣﻊ ﻟﻮﺣﺔ أﺧﺮى ﻣﻦ ﻟﻮﺣﺎت ﻫﺬا اﻟﺸﻮق اﳌﺘﻘﺪ واﻟﻠﻬﻔﺔ اﻟﺸﺪﻳﺪة  ﻮفاﺑﻦ اﻟﺨﻠوﻣﻊ 
  (2)إﱃ ﺗﻠﻚ اﳌﻌﺎﱂ اﳌﻘﺪﺳﺔ، ﰲ ﻗﻮﻟﻪ: 
َوا1ْـــــــــَر ـB 
 ا	ــــــــــKَم َو1َ.ـــــــــــل ْ   
ــB اـــــ(ـــ ْـل َ  !
 وا<َـــــرى ــ:َْــــ.ـــــK  
إزاء اﳌﻮاﻧﻊ اﻟﱵ ﲢﻮل دون اﻟﺮﺣﻠﺔ، ﻓﺤﻤﻞ رﻛﺐ اﳊﺠﻴﺞ ﻫﺬﻩ ﻟﻘﺪ ﺿﺎق اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺑﺸﻮﻗﻪ 
اﻟﺸﺤﻨﺔ اﻟﻌﺎﻃﻔﻴﺔ، وأوﺻﻰ ﺑﺄن ﺗﻔﺮغ ﺗﻘﺒﻴﻼ ﺑﺘﻠﻚ اﳌﻌﺎﱂ . وﺗﺄﻛﻴًﺪا ﻋﻠﻰ ﻫﺬﻩ اﻟﻮﺻﻴﺔ أّﺻﺮ ﻋﻠﻰ 
ﺗﻘﺒﻴﻼ" ﺣﱴ ﻳﻀﻔﻲ ﻋﻠﻰ اﻟﺼﻮرة ﺣﺮﻛﺔ -اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ، ﻣﺘﻮﺧﻴﺎ ﺻﻴﺎﻏﺘﻪ: "ﻓﻌﻼ" وﻣﻔﻌﻮﻻ ﻣﻄﻠﻘﺎ "ﻗﺒﻞ
  وﻋﻤﻘﺎ وﺣﺮارة إﺣﺴﺎس.
ﻓﺈﻧﻪ ﻳﻠﺰم ﻧﻔﺴﻪ ﺑﺎﻟﺮﺣﻠﺔ إﱃ ﺗﻠﻚ اﻟﺒﻘﺎع، واﻟﺘﻌﺒﻖ ﺑﺄﺟﻮاﺋﻬﺎ اﻟﻌﻄﺮة، ﻗﺎﺋﻼ  اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐأﻣﺎ  
  (3): 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ج 2، ص 692
 )2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص  96
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 284-384
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َوــــــــَ َـــــ ْـَت أـــــB 8ِB 
 >َِواِرِك <َوً   
أَُو	ــــُد ِْC اــ	َْك َو  !
 ا(َْ.ََر اــورَدا  
وإْن 8َ	َ5َ ار"ُن 8B 
 ا(ُـِْر .ُـْرَھـــ* ً
8ـــــKََ .ُـــــد ن "َـــث  !
 ــ*َ N.ُـــد ا  اَِطَـــ
ﺣﻴﺚ ﻗﺎم اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﻫﻨﺎ ﻋﻠﻰ ﺗﻜﺮار ﻟﻔﻈﺔ "ﻻﺑﺪ" اﻟﱵ ﺗﻔﻴﺪ ﻣﻌﲎ اﻟﻮﺟﻮب، ﻓﺄﻓﺎد إﻟﺰاﻣﺎ وإﺻﺮارا 
  (.ρﻋﻠﻰ ﺗﻨﻔﻴﺬ اﻟﻮﻋﺪ اﻟﺬي ﻗﻄﻌﻪ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻠﻰ ﻧﻔﺴﻪ ﺑﺸﺪ اﻟﺮﺣﺎل ﺻﻮب ﺿﺮﻳﺢ اﳌﺼﻄﻔﻰ )
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ﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ وﻇﻴﻔﺔ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ واﻟﻔﻨﻴﺔ، وﻳﺆﻛﺪ اﺳﺘﻌﺎﻧﺔ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج ﻣﺎ  ﰲ وﻟﻌﻞ
  ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﺬﻩ اﻷداة . وﻫﻲ اﺳﺘﻌﺎﻧﺔ واﺳﻌﺔ، ﺳﺘﺘﻀﺢ أﻛﺜﺮ ﻣﻊ دراﺳﺔ ﻋﻨﺼﺮ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ.
ﻋﻠﻰ أن ﻣﺎ ﻳﻨﺒﻐﻲ أن أﺷﲑ إﻟﻴﻪ ﰲ ﺧﺘﺎم اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ أن اﻟﺸﻌﺮاء وإن 
ﺗﻮﺻﻴﻞ أﻓﻜﺎرﻫﻢ واﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ ﻣﺸﺎﻋﺮﻫﻢ ورؤاﻫﻢ ﰲ  وﻓﻘﻮا أﺣﻴﺎﻧﺎ ﰲ اﻹﻓﺎدة ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻷداة ﰲ
ﺛﻮب ﻣﺮﻗﻮم ﻣﻮﺷﻰ ﺬﻩ اﶈﺴﻨﺎت، ﻓﺈﻢ ﻛﺜﲑا ﻣﺎ ﺧﺮﺟﻮا إﱃ ﺣﺪ اﻟﺘﺼﻨﻊ واﻹﺳﺮاف ﰲ 
اﺳﺘﺨﺪاﻣﻬﺎ، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻨﺒﺊ ﻋﻦ ﻗﺼﺪ وﺗﻌﻤﻞ. وأرى ﻗﺒﻞ اﻟﺘﺤﻮل ﻋﻦ ﻫﺬا اﺎل أن أﺛﺒﺖ 
دراﺳﺘﻬﺎ، أؤﻛﺪ ﻣﻦ ﺧﻼﳍﺎ ﻫﺬا اﳊﻜﻢ. ﺑﻌﺾ اﻟﻨﺼﻮص اﻟﱵ ﲡﻤﻊ ﺑﲔ أﻧﻮاع اﻟﺒﺪﻳﻊ اﻟﱵ ﺳﺒﻘﺖ 
 ﺔﻣﻊ ﻣﺮاﻋﺎة أن ﺗﻜﻮن ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج ﻟﺸﻌﺮاء ﻣﻦ اﻹﻣﺎرات اﻷرﺑﻊ. ﻓﻌﻦ إﻣﺎرة ﺑﲏ ﻧﺼﺮ ﺑﻐﺮﻧﺎﻃ
  (1)ﻣﻦ ﻗﺼﻴﺪﺗﻪ اﻟﻨﻮﻧﻴﺔ:  اﺑﻦ زﻣﺮكﻧﺴﺘﺪل ﺑﻘﻮل 
8َــِْن ل 4ــَو اِر ا(ِَِن 1َْد 
 ـ?َ    اْرَ
.ــــC ل ـــِطــ ْـ(َِم ا(-ِِت  !
 ط(َن    
َوــُوِرُدَھ َظْ9ى اُ(ُوِب 
 َذوا.ِـــK ً    
َوُ3ِْدُرھــــَ ِْن ُل أَــ ْـ!َِد  !
 َر ـــِن   
و!ِـ C ــــــِْَ َو 
اُر.ـــــــــــوُع ــــــَوا"ــــِل ٌ    
Pََُم ـًَدى 7َْت .ِCِ اَ"ْل َ !
 َ7ن   
إذا أ4ــــ!ََف ا َس 
 ا2َــــــَُم َوأـ ْـ"َ!وا      
ـَداه و 8ـــــــSن َــــ !
 ا2ـــــَـــــَم َ	َــــ ــــِن   
إـــــم أَد اُ!َْك .ـ(َـــ ْـَد 
 َذھـــــَ.ِـــــــــC 
إـــدَة Nَ ــــَ.ــBِ ا"ُ	َِم  !
 وN ََواِــــــB   
8ــــ2َــــََدَر أْطـــــKَلَ ا& Kِل 
 َدَواِر	ـً    
ــــــKَِم َو>ــــــَد د dِِ	ْـ !
 أَْر8ـــــ%ََ .ُْــــَِن  
َو-َ َدَھ واَــــــ>ُْد 
 ـ-ـــــُد َدْوَــــــــ*ً    
َـــــ"َ8ِ!ُـــــَ ُــــــْزَھ?  !
 .ِُـــــــٍْن وإَِن   
ﻣﻄﻌﺎن"، "ﻛّﻔﺖ وﻛّﻔﺎن"، "ﳝﻦ وإﳝﺎن" وﻃﺎﺑﻖ ﺑﲔ :" ﻣﻮردﻫﺎ ﺣﻴﺚ ﺟﺎﻧﺲ ﺑﲔ :" ﻣﻄﻌﺎم و 
  وﻣﺼﺪرﻫﺎ"،ﰒ ﺑﲔ" أﻋﺎد وﺑﻌﺪ ذﻫﺎﺑﻪ" وﻫﻮ إﻳﻬﺎم اﻟﺘﻀﺎد وﻛﺬا اﻟﺸﺄن ﰲ "اﻟﻀﻼل واﻹﺳﻼم".
  اﻷﻧﺼﺎري: أﺣﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﺎنوﻋﻦ إﻣﺎرة ﺑﲏ ﻣﺮﻳﻦ ﻧﺴﺘﺤﻀﺮ ﻗﻮل 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص  794
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َــــَذا َـــ>َر َْت ِْن َر 
 ا2ََراِم َھًوى    
َ 1َــــــ!ُْب َوَـــــــَذا أَْــــَت  !
 C   >ــــَِرـــ ُ 
أ.َِـــــُت َـــــــْ!Bَِ ِْن >َر اهُ 
 
     ُِَ"ـKًِ
.ِ	ُِْد َوُھَو ـَُؤوُم اـــ>ِ7ِْن  !
 َھ>ِ(ُـــــــــCُ  
ــــ% او>ـــــد 8B أدا8ــ
 	!ـــ? 82ـ!.B    
َواَو> ْـُد Nَ -ــــَك َ2ْـــــ!ُوٌب  !
 ــــَُدا8ِ(ُCُ  
أ4َُِدُع ا:َ!َْب َـْَ َوُھــَو 
 َـــ4ـ ْـَدـــُBِ     
ََذَِك ا:َ!ُب َـ4ْـــُدوٌع  !
 ــ4َُِدــCُُ  
َوْـــ5َ اُ"ِـــب  :ََْد 
 ـــْت -ــََِ!ـــCُ     َــ ــ
.ِ"ُ. Cِ، 8ََُو 4ــَ8B ا	 ر  !
 ( 1)ذاـــِــــ(ــCُُ 
ﻓﺎﻟﺒﺪﻳﻊ ﰲ ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت، ﻣﻮزع ﺑﲔ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ واﻟﻄﺒﺎق؛ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﰲ "ﲡﺮﻋﺖ وﺟﺎرﻋﻪ"  
  و"أُداﻓﻊ وﻣﺪاﻓﻌﻪ"، " ُأﺧﺎدع وﳐﺎدﻋﻪ".واﻟﻄﺒﺎق ﰲ: "ﻣﻜﺘﺤﻞ ﺑﺎﻟﺴﻬﺪ وﻧﺆوم"، "ﺧﺎﰲ وذاﺋﻊ".
اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﱐ،  ﻷﺑﻲ ﻋﺒﺪ اﷲ ﻣﺤﻤﺪ ﺑﻦ ﻳﻮﺳﻒ اﻟﺜﻐﺮيوﻣﻦ ﺷﻌﺮاء ﺑﲏ زﻳﺎن ﻧﻘﺘﻄﻊ ﳕﻮذﺟﺎ 
  (1)ﻣﻦ ﻗﺼﻴﺪﺗﻪ "اﳌﻴﻤﻴﺔ"، ﻳﻘﻮل ﻓﻴﻪ: 
                                                 
 ) 1 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ اﻟﺰﻳﺎن ﻣﻠﻮ ك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص  961-071
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	ِر اَ"َ. ـــــــ*ِ .د ـــــــوع 
 ُَْر>َـــــُم   
8د ْــــ%ُ إن 	ــــ9ل  !
 8َ3ِــــ5ٌ أَْ>َـــُم 
وا"ـــلُ َْطـــُِق ن 
    	ـــــَِن 3َــــِت ٍ
واـَــــَوى  	ُُت وا3 ب  !
 ـ!َم ُ
رُت ِْََن اََوى  َم
 8ََو-َ? .ـــــCِِ   
>ِ7ٌْن ُــــّم .ل 	ًِرّ ُْَــــــُم   !
>ِ7ٌْن َ"ََ? ِوْرَدهُ َطُْر 
 َرى     ــــَ ا
 ـــــ >ــــََرى َدْ(ًـــ  !
 ــُـــــَِز>ــــCُ َدُم    
آٍَه َو 8Bِ -ـــــَــــَوى 
    ــ3 .َ.َ*ٍ َرا"َ* ٌ
َْو أَB أ-ــــ ْـــــوا إ?  !
 َـْر"َُم    ــــَن ْ
َو3ـــْل ُ اM"ــــ. *ِ َْو ُــــَُح 
 ِو3َـــُـُم     
-ـــَـٌْد َو ِھـــ>َْراُن اM". *ِ  !
 َـــ!ْـــ:َـُم  
ــــِْــِم !ـــَُ ـــِم  َواـ:ُِرب ُ
 >ــــَـــ*ٌ      
وا.ـــ(ُْـــِد ـــَـــُْْم  !
 !ـــ-ُوِق >ََ ُم  
4ـــ!ـــوا اـــ3ـــ. 
 َـــ4ـ ْـ!ُْص إB َ	ِُَ    
8ـــ(ََـــ	َ? ُ	ــ ْـ!Bِ ـــَْن  !
 َـــ!َـــْC ُ	ْ!ُِم  
ـــ ْـَن َوا"ــــَْرِـــB . َ
 ا3ــ.َ.* و اـ3 .َ     
Nَ ھـــــَِذِه ُْــــــ	َ? َو Nَ ِذي  !
 ـــــ	َُم  
  
ھــََذا اـََوى أْذَ? ا>ََوى 
     .ِ>َواِ"ِB 
.َـــ(ــَد اـــَوى 8ــــ9َََ  !
 اُ(ــَ? اُـــ2ــــ ْـَرُم  
ﺣﻴﺚ ﻧﺴﺠﻞ اﻟﻄﺒﺎق ﰲ اﻷﺑﻴﺎت اﻷوﱃ ﺑﲔ :"اﻟﺴﺮ وﻳﱰﺟﻢ"، "ﻓﺼﻴﺢ وأﻋﺠﻢ"، "ﺗﻨﻄﻖ 
  ﻠﻢ" "ﻛﺘﻤﺎن ووﺷﻰ"، " ﻳﻨﻢ وﻳﻜﺘﻢ".وﺻﺎﻣﺖ"، "ﻳﺼﻤﺖ و ﻳﺘﻜ
ﰒ اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ ﰲ اﻟﺒﻴﺘﲔ: اﻟﺴﺎدس واﻟﺴﺎﺑﻊ ﺑﲔ: "وﺻﻞ اﻷﺣﺒﺔ ﺷﻬﺪ وﻫﺠﺮان اﻷﺣﺒﺔ ﻋﻠﻘﻢ"، 
"اﻟﻘﺮب ﺟﻨﺔ واﻟﺒﻌﺪ ﺟﻬﻨﻢ". ﰒ اﳉﻨﺎس ﰲ ﺑﺎﻗﻲ اﻷﺑﻴﺎت : ﺑﲔ "دﻣﻊ ودم"، "ﺗﺴﻠﻲ وﺗﺴﻠﻢ"، 
  "اﻟﺼﺒﺎﺑﺔ واﻟﺼﺒﺎ "، "ﺗﻨﺴﻰ وﺗﻨﺴﻢ"، "اﳍﻮى واﳉﻮى واﻟﻨﻮى".
  (1)، ﳕﺜﻞ ﺑﻘﻮﻟﻪ ﻣﻦ "ﻣﻴﻤﻴﺘﻪ": اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﻋﻦ ﺷﺎﻋﺮ اﻟﺪوﻟﺔ اﳊﻔﺼﻴﺔ و 
                                                 
  371 اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص (  1) 
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َو 1َـــَط(ْُـــْم "َ.ْلَ ا 3َBِ 
 .َِَُْم    
 8ََK َ!َِُْم إْذ 1ََط(ْُْم َو3َ!ْُُم   !
وأَْــ!ــــ7َْُــــْم .B .ِ2َْــــِر 
 ـــــــَراــــ*ٍَ     P َ
َو 8Bِ -َرِُْم أن اُ7َر ط َ  !
 ُـ2رم ُ
وآَْُـــم أن َ"ْ7ـــُِظوا 
 ا(َـــــ ْـَدا َداــًِ      
َ  ا:َ&?  .ََـــــَم ْ8َــــَ  !
 ا"َْول ُ"ِ!ْُْم  
َو أََْر&ْُــْم َْن ُْدٍِف -َ7Cُ 
     ا& َ? 
أْن َْو ََْُـــْم  &ر ُم ْ8َ  !
 َوزْرُــــــْم 
وأ&ََْرْُْم .د ْ%ِ 8ِB ا:ـ!ِْب 
 "ُْر1ــ*ًَ      
َوَــــْم أْدِر أن اـــــ َر .ِء  !
 ُ&ْـــَرُم  
وأ-َْــــَ ــــُم ا  ــــِم إْذ 
 َــــم .ِذي     
أَــــ ْـــCُ أ"َْ-ـــَِB 8ـ:ََـــل  !
 َو 1!ُْُُم   
َِْدُــْم أ  َْُُم  ُْُــــم ْو َ
 اََوى    
ُْم َد ْـ(ِB ا ـُوُم 8َ2ـــــَر  !
 8َ.ِ"ْُُم  
وھـــَلْ َ8ِ(ِB َُْم اد ْ% َِ 
 >ََرى      
َو1َ!ْ.Bِ .ِـَ 	ـــَن اM	َـــ?َ  !
 َََ!ـ ــُم  
و	ُ:ْِB .ِ أ4َْ7َُْت .ََْن 
 >َـــَواِـــــــ"ِB      
ُ3َر ُح .-ـَوى َوN َ !
 ََـــــ!َُم   
8ََْن ذا اذي أَْر>ُــوهُ َو 
 ا3 .ُر َذاِھـــٌب     
ي  !
 أ-َْُوهَوَْن َذا اذ
    َ" ْـُُم َوا4َ3ْـُم 
ـCُ Pـــََْر أ	ُ !ُِم 8ِB اد َْوى  َ
 َِرِه     
َوأَْطَرُح ا- َْوى ِــــَْن Nَ  !
 ُ	ــــ!َُم   
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8َSِْن -ِْُْم 3َد وا، َوإْن -ِْُْم 
 3ِ!وا        
8َ!ََْس ِــ"َٍل َْر&ُــــوھــــَ  !
 ـــُذ ِــــُم   
8َ9َْُْم أ"َ .َBِ َ!َ? ا	 4ِْط َو 
 ار &َ     
َ:َُُْم ِِْدي -ـَِرٌف  !
 ُ(َظ ــُم   
أَِھُم .ِ9"َـْداِق اـ"ــََداِِق و 
 اـــظــ.ـــَ      
.َـِرَھ .ِ	 "ِْر َو اَط ِب E4ِـ ْـ  !


































ﻓﺈذا أﺿﻔﻨﺎ إﱃ ﻫﺬا اﳊﻀﻮر اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ اﻟﻼﻓﺖ ﻟﻼﻧﺘﺒﺎﻩ أن ﻛﻞ اﻟﻨﻤﺎذج اﻟﺴﺎﺑﻘﺔ أﺧﺬت أﺑﻴﺎﺎ 
ﻼ ﻗﻔﺰ أو اﻧﺘﻘﺎء، ﺗﺄﻛﺪت ﻟﻨﺎ ﺑﺬﻟﻚ ﺻﺤﺔ اﳊﻜﻢ اﻟﺴﺎﺑﻖ ﻓﻴﻤﺎ ﻳﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﻟﻘﺼﺪﻳﺔ ﺑﺼﻮرة ﻣﺘﺘﺎﻟﻴﺔ ﺑ
  واﻟﺘﻌﻤﻞ أﺣﻴﺎﻧﺎ ﰲ اﺻﻄﻨﺎع اﶈﺴﻨﺎت اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ .
  وﺑﻌﺪ ﻓﺈن ﻣﺎ ﳝﻜﻦ اﺳﺘﺨﻼﺻﻪ ﲞﺼﻮص اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﺑﻌﺎﻣﺔ، ﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻠﻲ: 
ﱐ، ﺗﺘﺼﻞ اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﺑﺜﻼﺛﺔ ﻣﻨﺎﺑﻊ أﺳﺎﺳﻴﺔ ﻫﻲ : اﳌﺼﺪر اﻟﻘﺮآ -
  اﳌﺼﺪر اﻟﺼﻮﰲ، واﻟﱰاث اﻟﺸﻌﺮي اﻟﻘﺪﱘ، وﺧﺎﺻﺔ ﻣﻨﻪ، ﺷﻌﺮ ﻣﺎ ﻗﺒﻞ اﻹﺳﻼم.
اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ أن اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻧﺺ ﺗﻘﻠﻴﺪي، ﻓﺈن أﺳﻠﻮب ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺼﻮرة اﻋﺘﻤﺪ  -
  ﻋﻠﻰ اﻷوﺟﻪ اﻟﺒﻴﺎﻧﻴﺔ اﳌﻌﺮوﻓﺔ: اﻟﺘﺸﺒﻴﻪ، اﻻﺳﺘﻌﺎرة، اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ، ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﺷﻲء ﻣﻦ اﺎز اﻟﻌﻘﻠﻲ.
ة اﻟﻄﺎﺑﻊ اﻟﺘﻘﻠﻴﺪي، ﻓﺈن ﻣﺎدة اﻟﺼﻮرة ﺗﻜﺎد ﺗﻨﺤﺼﺮ ﰲ اﻟﺒﻴﺌﺔ اﻟﺒﺪوﻳﺔ، واﻣﺘﺪادا ﻟﺴﻴﻄﺮ  -
  ﲟﻜﻮﻧﺎﺎ وﻋﻨﺎﺻﺮﻫﺎ اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ.
  ﻓﻜﻞ ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت ﺑﺎﺳﺘﺜﻨﺎء اﻟﺒﻴﺖ اﻟﻌﺎﺷﺮ ﻋﺎﻣﺮة ﺑﺎﻟﺒﺪﻳﻊ، ﺑﻞ إن اﻟﺒﻴﺖ اﻟﻮاﺣﺪ ﻗﺪ ﻳﺘﻜﺮر
ﻳﱰدد ﻓﻴﻪ  -ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞ اﳌﺜﺎل-ﻓﻴﻪ ﻣﺮﺗﲔ ﻣﻦ ذات اﻟﻨﻮع أو ﻣﻦ ﻧﻮﻋﲔ ﳐﺘﻠﻔﲔ، ﻓﺎﻟﺒﻴﺖ اﻷول
ﻗﺒﻞ اﻷﺧﲑ ﲨﻊ ﺑﲔ اﳉﻨﺎس  اﻟﻄﺒﺎق ﻣﺮﺗﲔ ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ. وﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻟﺚ ﻣﺎ
  واﻟﻄﺒﺎق ﰲ آن .
وﻗﺪ اﺳﺘﺄﺛﺮ اﻟﻄﺒﺎق ﺑﺎﻟﻨﺼﻴﺐ اﻷوﻓﺮ إذ ﺗﻜﺮر ﻋﱪ ﺗﺴﻌﺔ أﺑﻴﺎت ﺑﲔ اﳌﻔﺮدات اﻵﺗﻴﺔ: 
"ﻗﻄﻌﺘﻢ ووﺻﻠﺘﻢ"، "ﲢﻔﻈﻮا وﺣﻠﺘﻢ"، "أﻋﺮﺿﺘﻢ وزرﰎ"، "ّﱎ وأﻛّﻨﺘﻪ"، "وﻧﻜﺘﻢ و ﲝﺘﻢ"، "ﻛﺘﻢ 
"اﻟﺴﺨﻂ واﻟﺮﺿﺎ". ﰒ ﻳﻠﻲ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ  وﻳﺘﻜﻠﻢ"، "أﺧﻔﻴﺖ وﻳﺼﺮح وﻻ ﻳﺘﻜﻠﻢ"، "ﺻﺪوا وِﺻﻠﻮا"،
  ﻋﱪ أرﺑﻌﺔ أﺑﻴﺎت، ﺑﲔ :"اﺗﺼﺎﱄ ووﺻﻠﺘﻢ"، "ﻏﺮاﻣﻪ و ﻳﻐﺮم"،"َﺿَﺮﻣﺘﻢ وﺗﻀﺮم"، "ُأﺳﻠُﻢ وﻳﺴﻠﻢ".
  واﳉﻨﺎس ﰲ اﻟﺒﻴﺘﲔ اﻷﺧﲑﻳﻦ، ﺑﲔ: "ﺻﺪوا وِﺻﻠﻮا"، " أﺣﺪاق واﳊﺪاﺋﻖ ". 
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وﻗﺪ ﺗﺮﺗﺐ ﻋﻦ ذﻟﻚ أﻳﻀﺎ، أن اﺗﺴﻤﺖ اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﺑﻜﺜﲑ ﻣﻦ ﲰﺎت  -
وﻣﻼﻣﺢ اﻷﺳﻠﻮب اﻟﺘﺼﻮﻳﺮي اﻟﻘﺪﱘ؛ ﻛﺎﻟﻘﺮب، واﻟﺒﺴﺎﻃﺔ، واﻻﻋﺘﻤﺎد ﻋﻠﻰ ﻋﺎﱂ اﶈﺴﻮﺳﺎت 
ﻴﺚ اﻣﺘﺜﻠﺖ ﻟﺘﻠﻚ اﳌﻼﻣﺢ اﻟﻘﺪﳝﺔ، دون ﳏﺎوﻟﺔ ﻟﺘﺨﻄﻲ ﺣﺪود اﻟﻘﺪﱘ إﱃ ﺷﻲء ﻣﻦ اﻟﻘﺮﻳﺐ. ﺣ
  اﻟﻄﺮاﻓﺔ واﻻﺑﺘﻜﺎر.
وﻣﻦ ﺧﺼﺎﺋﺺ اﻷﺳﻠﻮب اﻟﺘﺼﻮﻳﺮي أﻳﻀﺎ، اﻻﻋﺘﻤﺎد ﻋﻠﻰ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ، ﻣﻦ ﺧﻼل  -
ء  اﻻﺳﺘﻌﺎﻧﺔ ﺑﺎﻷﻟﻮان اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ، ﺧﺎﺻﺔ ﻣﻨﻬﺎ : اﳉﻨﺎس، اﻟﻄﺒﺎق، اﳌﻘﺎﺑﻠﺔ، واﻟﺘﺼﺪﻳﺮ. وﻗﺪ أﻓﺎد اﻟﺸﻌﺮا
ﻛﺜﲑا ﻣﻦ ﻫﺬا اﳌﻨﺤﻰ اﻟﺘﺼﻮﻳﺮي ﰲ اﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ ﻣﻮاﻗﻔﻬﻢ وﻣﺸﺎﻋﺮﻫﻢ. وإن ﻛﺎن ﻣﺴﺘﻮى ﺗﻮﻇﻴﻒ 
اﻟﺒﺪﻳﻊ ﻗﺪ ﺗﺄرﺟﺢ ﺑﲔ اﻹﺻﺎﺑﺔ واﻹﺧﻔﺎق، ﺣﲔ ﻋﻤﺪوا إﱃ اﻟﺘﻜﻠﻒ أﺣﻴﺎﻧﺎ، ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي 
  ﺗﺒﲔ ﰲ ﻣﻮﺿﻌﻪ.
ﻛﻤﺎ ﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﻧﺴﺠﻞ ﻣﻼﺣﻈﺔ ﻋﺎﻣﺔ ﺑﺸﺄن اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، وﻫﻲ أن اﻟﻘﺎرئ   -
ﻠﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﺳﻴﻠﻔﺖ اﻧﺘﺒﺎﻫﻪ ﻏﻴﺎب ﺷﺒﻪ ﺗﺎم ﻟﻠﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﰲ ﺗﻠﻚ اﳌﻘﺎﻃﻊ اﳋﺎﺻﺔ ﺑﺴﺮد ﻟ
(، ﺣﻴﺚ ﻳﻌﺘﻤﺪ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﺗﻘﺪﳝﻬﺎ، اﻷﺣﺪاث واﻹﺷﺎرات اﻟﺘﺎرﳜﻴﺔ. وﻣﻨﻬﺎ ﻣﻌﺠﺰات اﻟﺮﺳﻮل )
اﻷﺳﻠﻮب اﳌﺒﺎﺷﺮ، ﺑﻄﺮﻳﻘﺔ اﻟﻌﺮض اﻟﺘﺎرﳜﻲ اﶈﺾ اﻟﺬي ﻳﻘﺪم اﳊﺪث ﺑﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﺘﺼﺮﻳﺢ، ﻻ 
. ﻛﻤﺎ أﻢ ﻳﻌﺘﻤﺪون ﰲ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق أﻛﺜﺮ ﻋﻠﻰ اﻷﺳﻠﻮب اﳋﱪي أو اﻹﺧﺒﺎري اﻟﺬي اﻟﺘﻠﻤﻴﺢ
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    :  اﻟﻤﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ
إن اﻟﻌﻼﻗﺔ ﺑﲔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ واﻟﺸﻌﺮ ﻋﻼﻗﺔ ﺗﺮاﺑﻂ ﻗﻮﻳﺔ وﻋﻤﻴﻘﺔ. وﻟﻌﻞ ﻣﻦ أﺑﺮز اﻟﺘﻘﺎﻃﻌﺎت 
ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ، أن ﻛﻠﻴﻬﻤﺎ ﲰﻌﻲ ﻳﺘﺨﺬ ﻣﻦ اﻟﺼﻮت ﻣﺎدة ﻟﻪ. ﰒ ﰲ اﻋﺘﻤﺎدﳘﺎ ﻣﻌﺎ ﻋﻠﻰ ﻣﺒﺪأ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ  
ﻴﻢ اﻟﺰﻣﻦ. ﰲ اﻟﺴﻤﻊ، واﻟﺘﻌﺎﻗﺐ ﰲ اﻟﺰﻣﻦ؛ ﺣﻴﺚ ﻳﻜﻮن اﻟﻨﻐﻢ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ أداة اﻹﻳﻘﺎع ﰲ ﺗﻘﺴ
وﺑﺎﳌﻮازاة، ﻳﻘﻮم اﻟﺼﻮت اﻟﻠﻐﻮي ﰲ اﻟﺸﻌﺮ ﻣﻘﺎم اﻟﻨﻐﻢ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﻫﺬا اﻟﺘﻘﺴﻴﻢ. وﰲ ﻫﺬا اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ 
ﻣﻜﻤﻦ اﻟﻠﺬة وﺳﺮ اﻟﺴﺤﺮ ﰲ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ واﻟﺸﻌﺮ ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻮاء. وﳑﺎ ﻳﺰﻳﺪ اﻟﺸﻌﺮ ﺳﺤﺮا، أﻧﻪ ﻳﻌﺘﻤﺪ 
ﺪ أﺷﺎر اﻟﻜﻠﻤﺔ اﻟﱵ ﲡﻤﻊ ﺑﲔ ﻣﺘﻌﺔ اﻟﺪﻻﻟﺔ، أو اﻟﻔﻬﻢ، وﻃﺮب اﻟﺼﻮت أو ﻧﺸﻮة اﻟﺴﻤﺎع. وﻗ
إﱃ ﺷﻲء ﻣﻦ ﻫﺬا ﺣﲔ ﻗﺎل: " وﻣﺎ اﻟﺸﻌﺮ إﻻ ﺿﺮب ﻣﻦ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ، إﻻ أﻧﻪ  ﻣﺤﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ ﻫﻼل
  .       (1)ﺗﺰدوج ﻧﻐﻤﺎﺗﻪ ﺑﺎﻟﺪﻻﻟﺔ " 
ﻫﻲ ﻋﻤﺎد  -ﳑﺜﻠﺔ ﰲ اﻟﻮزن واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﺧﺎﺻﺔ –وﻣﻦ ﻣﻈﺎﻫﺮ ﻫﺬﻩ اﻟﻘﺮاﺑﺔ أﻳﻀﺎ، أن اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ
  ﻮدﻳﺔ وﻣﻌﻤﺎرﻫﺎ.ﻪ ﺻﺮح اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﻤﻴاﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ، واﻷﺳﺎس اﻟﺬي ﻳﻘﻮم ﻋﻠ
وﻟﻘﺪ ﻛﺎن ﻧﻘﺎد اﻟﻌﺮب اﻟﻘﺪاﻣﻰ وﺷﻌﺮاؤﻫﻢ ﻋﻠﻰ وﻋﻲ ﺗﺎم ﺑﺄﳘﻴﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﰲ ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻟﺒﻨﺎء 
اﻟﺸﻌﺮي. وﳓﻦ ﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﺴﺘﻘﺮئ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي، ﺳﻨﻠﺘﻘﻲ ﺑﺬﻟﻚ اﻹﲨﺎع ﻋﻠﻰ أن اﻟﻮزن واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ 
ﻌﺮ إﻻ ﻳﺸﻜﻼن ﻣﻌﻠﻤﺎ أﺳﺎﺳﻴﺎ، وﺣﺪا ﻓﺎﺻﻼ ﺑﲔ اﻟﺸﻌﺮ واﻟﻨﺜﺮ. وﻣﺎ ﻣﻦ ﻧﺎﻗﺪ ﺗﺼﺪى ﻟﺘﻌﺮﻳﻒ اﻟﺸ
ﻳﻌﺮﻓﻪ ﺑﺄﻧﻪ: " ﻛﻼم ﻣﻨﻈﻮم، ﺑﺎﺋﻦ ﻋﻦ اﳌﻨﺜﻮر  ﻓﺎﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎوﺟﻌﻞ ﻣﻦ ﻫﺬﻳﻦ اﻟﺮﻛﻨﲔ ﺟﻮﻫﺮﻩ وﻗﻮاﻣﻪ. 
اﻟﺬي ﻳﺴﺘﻌﻤﻠﻪ اﻟﻨﺎس ﰲ ﳐﺎﻃﺒﺎﻢ، ﲟﺎ ﺧﺺ ﻣﻦ اﻟﻨﻈﻢ اﻟﺬي إن ﻋﺪل ﻋﻦ ﺟﻬﺘﻪ ﳎﺘﻪ اﻷﲰﺎع، 
  .        (2)وﻓﺴﺪ ﻋﻠﻰ اﻟﺬوق" 
ﻳﺮى  اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎزن واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ. وﺑﺬﻟﻚ ﻓﺈن واﳌﺘﻌﺎرف ﻋﻠﻴﻪ أن ﻛﻠﻤﺔ ﻣﻨﻈﻮم، ﻛﺎن ﻳﺮاد ﺎ اﻟﻮ 
ﻓﻴﻬﻤﺎ ﻋﻤﺎد اﻟﺸﻌﺮ وﻣﻌﻠﻤﻪ اﳋﺎص اﻟﺬي ﳜﺘﺺ ﺑﻪ، وﻳﺘﻤﻴﺰ  ﻣﻦ ﺧﻼﻟﻪ ﻋﻦ اﻟﻨﺜﺮ. ﰒ ﻳﺒﲏ ﻋﻠﻰ 
  َﻔَﻘَﺪ أﺧﺺ ﺧﺼﻮﺻﻴﺎﺗﻪ. ﻫﺬا أن اﻟﺸﻌﺮ ﻻ ﻳﻜﻮن ﺷﻌﺮا إذا ﻋﺪل ﻋﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻮﺟﻬﺔ ﻓ ـَ
ﻰ ﻳﺪل ﻋﻠﻰ ﻓﻴﻌﺮف اﻟﺸﻌﺮ ﺑﻘﻮﻟﻪ: " إﻧﻪ ﻗﻮل ﻣﻮزون ﻣﻘﻔ ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮأﻣﺎ ﻣﻌﺎﺻﺮﻩ 
. ﰒ ﻳﻀﻴﻒ ﰲ ﺑﺎب ﻧﻌﺖ اﻟﻘﻮاﰲ ﻣﺆﻛﺪا أن إﻗﺎﻣﺔ اﳊﺪ ﺑﲔ اﻟﺸﻌﺮ واﻟﻨﺜﺮ ﻳﻌﻮد إﱃ ﻣﺎ  (3)ﻣﻌﲎ" 
                                                 
 ) 1 ( ﻫﻼل ﳏﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ، اﻟﻨﻘﺪ اﻷدﰊ اﳊﺪﻳﺚ، ص 264 . 
 ) 2 ( اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎ اﻟﻌﻠﻮي، ﻋﻴﺎر اﻟﺸﻌﺮ، ص 14 .
 ) 3 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 46 .
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  ﳜﺘﺺ ﺑﻪ ﻣﻦ ﻋﻨﺼﺮ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ وﻫﺬا اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ رﺑﻄﻪ ﻟﺒﻨﻴﺔ اﻟﺸﻌﺮ ﺑﺎﻟﺘﺴﺠﻴﻊ واﻟﺘﻘﻔﻴﺔ ﻓﻴﻘﻮل: 
ﻞ ﰲ ﺑﺎب " ﻷن ﺑﻨﻴﺔ اﻟﺸﻌﺮ ﻫﻲ اﻟﺘﺴﺠﻴﻊ واﻟﺘﻘﻔﻴﺔ، ﻓﻜﻠﻤﺎ ﻛﺎن اﻟﺸﻌﺮ أﻛﺜﺮ اﺷﺘﻤﺎﻻ ﻛﺎن أدﺧ
  .     (1)اﻟﺸﻌﺮ وأﺧﺮج ﻟﻪ ﻋﻦ ﻣﺬﻫﺐ اﻟﻨﺜﺮ" 
أن " اﻟﺸﻌﺮ ﻳﻘﻮم ﺑﻌﺪ اﻟﻨﻴﺔ ﻣﻦ أرﺑﻌﺔ أﺷﻴﺎء، وﻫﻲ : اﻟﻠﻔﻆ، واﻟﻮزن،  اﺑﻦ رﺷﻴﻖوﻋﻨﺪ 
   (2)واﳌﻌﲎ، واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ." 
ﻧﺸﺄة اﻟﺸﻌﺮ ﺑﺘﺤﻘﻴﻖ اﻹﺷﺒﺎع اﻟﻐﺮﻳﺰي ﻟﻨﺰﻋﺘﲔ ﻣﺘﺄﺻﻠﺘﲔ ﰲ  أرﺳﻄﻮوﻣﻦ ﻗﺒﻞ، رﺑﻂ 
  . (3)، واﻟﺜﺎﻧﻴﺔ ﺑﺎﳌﻴﻞ إﱃ اﻻﻧﺴﺠﺎم واﻹﻳﻘﺎعاﻹﻧﺴﺎن، إﺣﺪاﳘﺎ ﺗﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﶈﺎﻛﺎة
. أرﺳﻄﻮﻣﻦ ﻧﻘﺎد اﻟﻌﺮب اﻟﺬﻳﻦ ﺗﺄﺛﺮوا إﱃ ﺣﺪ ﺑﻌﻴﺪ ﲟﻘﻮﻻت اﳌﻌﻠﻢ اﻷول،  اﺑﻦ ﺳﻴﻨﺎوﻳﻌﺪ 
ﻓﻔﺴﺮ ﺑﺪورﻩ ﻧﺸﺄة اﻟﺸﻌﺮ ﺎﺗﲔ اﻟﻌﻠﺘﲔ، ﺟﺎﻋﻼ ﻣﻦ اﻟﻮزن، اﻟﺴﺒﺐ اﻟﺜﺎﱐ ﺑﻌﺪ اﶈﺎﻛﺎة، ﺣﻴﺚ 
ﺷﻴﺌﺎن: أﺣﺪﳘﺎ اﻻﻟﺘﺬاذ ﺑﺎﶈﺎﻛﺎة واﺳﺘﻌﻤﺎﳍﺎ  ﻳﻘﻮل:" إن اﻟﺴﺒﺐ اﳌﻮﻟﺪ ﻟﻠﺸﻌﺮ ﰲ ﻗﻮة اﻹﻧﺴﺎن،
ﻣﻨﺬ اﻟﺼﺒﺎ ... واﻟﺴﺒﺐ اﻟﺜﺎﱐ ﺣﺐ اﻟﻨﺎس ﻟﻠﺘﺄﻟﻴﻒ اﳌﺘﻔﻖ واﻷﳊﺎن ﻃﺒﻌﺎ. ﰒ ﻗﺪ وﺟﺪت اﻷوزان 
        (4)ﻣﻨﺎﺳﺒﺔ ﻟﻸﳊﺎن، ﻓﻤﺎﻟﺖ إﻟﻴﻬﺎ اﻷﻧﻔﺲ وأوﺟﺪﺎ... ﻓﻤﻦ ﻫﺎﺗﲔ اﻟﻌﻠﺘﲔ ﺗﻮﻟﺪت اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ". 
ﳊﻨﲔ اﻟﻔﻄﺮي ﳌﺎ ﻳﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ ﻣﻈﺎﻫﺮ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﻓﺎﻟﺸﻌﺮ ﺬا ﻧﻮع ﻣﻦ اﻹﺷﺒﺎع ﻟﺬﻟﻚ ا
ﺧﺎﺻﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺼﻮرة واﳌﻮﺳﻴﻘﻰ وﻗﺪ ﺗﻘﺪم أن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ ﺗﺸﺒﻴﻬﺎﺗﻪ واﺳﺘﻌﺎراﺗﻪ إﳕﺎ ﻳﻜﺸﻒ 
ﺑﲔ اﻷﺷﻴﺎء إرﺿﺎء  ﻋﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺮﻏﺒﺔ ﰲ إﺿﻔﺎء ﺻﻔﺔ اﻟﺘﻤﺎﺛﻞ واﻟﺘﻨﺎﺳﺐ واﻟﺘﺂﻟﻒ ﺑﺸﻜﻞ أو ﺑﺂﺧﺮ
  ﳚﺪ ﻣﺎ ﻳﺴﺘﺠﻴﺐ أﻛﺜﺮ ﳍﺬا اﳌﺒﺪأ.ﳍﺬا اﻟﻨﺰوع. أﻣﺎ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﻓﺈﻧﻪ ﻗﺪ 
إن ﺑﻨﻴﺔ اﻹﻧﺴﺎن اﳉﺴﺪﻳﺔ واﻟﻨﻔﺴﻴﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻮاء ﻗﺎﺋﻤﺔ ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﺘﻨﺎﻇﺮ واﻟﺘﻨﺎﺳﺐ. 
ﻟﻜﻮن ﻣﻦ ﺣﻮﻟﻪ، وﻷﺟﻞ ﻫﺬا ﻛﺎن داﺋﻢ اﳊﻨﲔ إﱃ ﻫﺬا اﻟﻘﺎﻧﻮن، ﳝﺘﺜﻞ إﻟﻴﻪ وﻳﺴﻌﻰ إﱃ اوﻛﺬﻟﻚ 
واﻻرﺗﻴﺎح؛ وﻋﻠﻰ ﲢﻘﻴﻘﻪ ﻋﻦ وﻋﻲ أو ﻋﻦ ﻏﲑ وﻋﻲ. وﻛﻠﻤﺎ أﺻﺎب ﺷﻴﺌﺎ ﻣﻦ ذﻟﻚ ﺷﻌﺮ ﺑﺎﻟﻠﺬة 
ﻫﺬا، ﺗﺘﺤﺪد ﻗﻴﻤﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ ﻋﻨﺼﺮا ﻫﺎﻣﺎ ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮ، وﺧﺎﺻﻴﺔ ﳑﻴﺰة، ﺗﻘﻮم ﺣﺪا 
ﻓﺎﺻﻼ ﺑﻴﻨﻪ وﺑﲔ اﻟﻨﺜﺮ، وﻣﺜﻠﻤﺎ أﱀ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻘﺪﱘ ﻋﻠﻰ ﻋﻨﺼﺮ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ، ورأى ﻓﻴﻪ أﺳﺎﺳﺎ ﻻ ﻳﺴﺘﻘﻴﻢ 
ﻴﺔ اﻟﺸﻌﺮ، إذ ﺗﻠﺘﻘﻲ ﺑﻜﻢ ﺑﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮ إﻻ ﺑﻮﺟﻮدﻩ، ﻓﻜﺬﻟﻚ اﻟﺸﺄن ﰲ اﻟﺘﺼﻮر اﻟﻨﻘﺪي اﳊﺪﻳﺚ ﳌﺎﻫ
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 09 .
 ) 2 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ، اﻟﻌﻤﺪة ج1 ، ص 611 .
 ) 3 ( ﻳﻨﻈﺮ : أرﺳﻄﻮ، ﻓﻦ اﻟﺸﻌﺮ، ص11 .
 ) 4 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 171-271 .
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ﻫﺎﺋﻞ ﻣﻦ اﻟﻨﺼﻮص اﻟﻨﻘﺪﻳﺔ ﻟﻨﻘﺎد ﻣﻦ اﻟﻌﺮب وﻣﻦ ﻏﲑ اﻟﻌﺮب، ﺗﻘﺮ ﰲ إﺻﺮار ﻋﻠﻰ ﻋﻀﻮﻳﺔ 
اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ وﲡﻌﻠﻬﺎ ﻣﻦ أﻫﻢ ﻣﻜﻮﻧﺎﺗﻪ إن ﱂ ﻧﻘﻞ، أﻫﻢ ﻣﻜﻮن ﻋﻨﺪ ﻛﺜﲑﻳﻦ . ﻣﻊ ﺗﺮﺷﻴﺢ 
ﻧﻌﺮف اﻟﺸﻌﺮ : " وإذن ﻓﻨﺤﻦ ﻃﻪ ﺣﺴﻴﻦﻓﻜﺮة ﲤﻴﺰ اﻟﺸﻌﺮ ﻋﻦ اﻟﻨﺜﺮ ﺑﻨﺎء ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻷﺳﺎس. ﻳﻘﻮل 
ﻓﺎﳌﻠﻤﺢ  (1).آﻣﻨﲔ ﺑﺄﻧﻪ اﻟﻜﻼم  اﳌﻘﻴﺪ ﺑﺎﻟﻮزن واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، واﻟﺬي ﻳﻘﺼﺪ ﺑﻪ إﱃ اﳉﻤﺎل اﻟﻔﲏ "
  اﻷﺳﺎﺳﻲ اﳌﻤﻴﺰ ﻟﻠﺸﻌﺮ ﻫﻮ، اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ، ﳑﺜﻠﺔ ﰲ اﻟﻮزن واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ.
ﻓﲑى ﻓﻴﻬﺎ ﺳﺮ أﺳﺮار اﻟﺸﻌﺮ، وﻣﺼﺪر ﺳﺤﺮﻩ اﻷول، ﻗﺎﺋﻼ: " ﻓﻠﻴﺲ  إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲأﻣﺎ 
         (2)ﻼﻣﺎ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺎ ﺗﻨﻔﻌﻞ ﳌﻮﺳﻴﻘﺎﻩ اﻟﻨﻔﻮس وﺗﺘﺄﺛﺮ ﺎ اﻟﻘﻠﻮب ".اﻟﺸﻌﺮ ﰲ اﳊﻘﻴﻘﺔ إﻻ ﻛ
، ﻧﻠﺘﻘﻲ  ﺑﺄوﻟﻮﻳﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة، وﻣﻊ اﻹﺻﺮار ﻋﻠﻰ ﺳﺎﺳﻴﻦ ﻋﺴﺎفوﻣﻊ 
أﺎ اﳋﺎﺻﻴﺔ اﳌﻤﻴﺰة. ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل: " ﻧﻐﻢ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﻳﺴﻴﻄﺮ ﻋﻠﻰ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻗﺒﻞ اﻟﺒﺪء ﺑﻌﻤﻠﻴﺔ اﻟﻨﻈﻢ، 
ﻟﻨﻈﻢ ﻟﻜﻲ ﻻ ُﺗﺪاﺧﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﻨﺎﺻﺮ اﻟﻨﺜﺮﻳﺔ، ﻓﺎﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﻣﺎدة وﻋﻨﺪﻣﺎ ﻳﻨﻔﻠﺖ اﻟﻨﻐﻢ ﻣﻨﻪ ﻳﱰك ا
. وﻳﻔﻬﻢ ﻣﻦ ﻫﺬا أن اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﻫﻲ أول ﻣﺎ ﻳﻔﻜﺮ ﻓﻴﻪ اﻟﺸﺎﻋﺮ، وﻫﻲ أول  (3)اﳊﺎﻟﺔ اﻟﺸﻌﻮرﻳﺔ" 
ﻣﺮﺣﻠﺔ ﻣﻦ ﻣﺮاﺣﻞ ﺗﺸﻜﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة، وأﺳﺎﺳﻬﺎ اﻟﺬي ﺗﺒﲎ ﻋﻠﻴﻪ، ﻓﺈن اﻓﺘﻘﺪ ﻫﺬا اﻷﺳﺎس اﺳﺘﺤﺎل 
  ﻣﻌﻪ اﻟﺒﻨﺎء. 
ﳊﺪﻳﺚ أﻳﻀﺎ ﻣﺎ ﻳﺆﻛﺪ ﻋﻠﻰ أن اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﺟﻮﻫﺮ اﻟﺸﻌﺮ وﻣﺎدﺗﻪ اﻷوﱃ، وﰲ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻐﺮﰊ ا
. وﻳﻠﻴﻚ رﻳﻨﻴﻪو أوﺳﺘﻦ وارﻳﻦ،وﺧﺎﺻﻴﺘﻪ اﻷﺳﺎﺳﻴﺔ. وﺣﺴﺒﻨﺎ أن ﻧﺴﺘﺤﻀﺮ ﻫﻨﺎ ﻣﻘﻮﻟﺔ اﻟﻨﺎﻗﺪﻳﻦ: 
  .    (4)ﻓﺎﻟﺸﻌﺮ ﻋﻨﺪﳘﺎ : " ﻫﻮ ﺑﺎﻟﺘﻌﺮﻳﻒ ﺗﻨﻈﻴﻢ ﻟﻨﺴﻖ ﻣﻦ أﺻﻮات اﻟﻠﻐﺔ"
ﻜﻦ أن ﺗﺆدي وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ واﻟﻔﻨﻴﺔ ﻋﻠﻰ أﻧﻪ ﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﻧﻼﺣﻆ أن اﻷداة اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﻻ ﳝ
ﻻ ﺗﺘﻢ إﻻ  -اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ -ﲟﻌﺰل ﻋﻦ ﺑﺎﻗﻲ وﺳﺎﺋﻞ وﻣﻜﻮﻧﺎت اﻟﺸﻌﺮ اﻷﺧﺮى. ﻓﺎﻟﻌﻤﻠﻴﺔ اﻹﺑﺪاﻋﻴﺔ
  ﺑﺘﻀﺎﻓﺮ ﻛﻞ اﻟﻌﻨﺎﺻﺮ ﰲ ﺗﻜﺎﻣﻞ وﺗﺂﻟﻒ واﻧﺴﺠﺎم.
ﰲ ﺣﺮص  -ﻣﺜﻼ–وﻗﺪ ﻛﺎن اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ ﻋﻠﻰ وﻋﻲ ﺬﻩ اﻟﻘﻀﻴﺔ وﻫﻮ ﻣﺎ ﳒﺪﻩ 
      (5)ﺑﲔ ﻣﻜﻮﻧﺎت اﻟﺸﻌﺮ اﻷرﺑﻌﺔ: اﻟﻠﻔﻆ، اﳌﻌﲎ، اﻟﻮزن، اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ.  ﻋﻠﻰ ﺷﺮط اﻻﺋﺘﻼف ﻗﺪاﻣﺔ
                                                 
 ) 1 ( ﺣﺴﲔ ﻃﻪ، ﰲ اﻷدب اﳉﺎﻫﻠﻲ،ط51 ، دار اﳌﻌﺎرف،ﻣﺼﺮ 4891 ،  ص 213-313
 ) 2 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ، ط7 ، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﻷﳒﻠﻮ اﳌﺼﺮﻳﺔ، اﻟﻘﺎﻫﺮة 7991 ، ص 71 .
 ) 3 ( ﻋﺴﺎف ﺳﺎﺳﲔ، اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، ص 71 .
)
 
  .561وﻳﻠﻴﻚ رﻳﻨﻴﻪ و أوﺳﱳ وارﻳﻦ، ﻧﻈﺮﻳﺔ اﻷدب ، ص (  4
 ) 5 ( ﻳﻨﻈﺮ: ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 96-07 . 
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ﲟﺎ ﻳﻔﻴﺪ أن ﻓﺎﻋﻠﻴﺔ ﻛﻞ أداة ﺷﻌﺮﻳﺔ ﻻ ﺗﻜﺘﻤﻞ إﻻ ﺑﺎﻟﺘﻌﺎون ﻣﻊ  اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎﻛﻤﺎ ﻳﻄﺎﻟﻌﻨﺎ 
ﺳﺎﺋﺮ اﻷدوات، ﻓﻴﻘﻮل: " وﻟﻠﺸﻌﺮ اﳌﻮزون إﻳﻘﺎع ﻳﻄﺮب اﻟﻔﻬﻢ ﻟﺼﻮاﺑﻪ، وﻣﺎ ﻳﺮد ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ ﺣﺴﻦ 
ا اﺟﺘﻤﻊ ﻟﻠﻔﻬﻢ ﻣﻊ ﺻﺤﺔ وزن اﻟﺸﻌﺮ ﺻﺤﺔ اﳌﻌﲎ وﻋﺬوﺑﺔ اﻟﻠﻔﻆ، ﺗﺮﻛﻴﺒﻪ واﻋﺘﺪال أﺟﺰاﺋﻪ. ﻓﺈذ
ﻓﺼﻔﺎ ﻣﺴﻤﻮﻋﻪ وﻣﻌﻘﻮﻟﻪ ﻣﻦ اﻟﻜﺪر ﰎ ﻗﺒﻮﻟﻪ ﻟﻪ، واﺷﺘﻤﺎﻟﻪ ﻋﻠﻴﻪ، وإن ﻧﻘﺺ ﺟﺰء ﻣﻦ أﺟﺰاﺋﻪ اﻟﱵ 
ﻳﻌﻤﻞ ﺎ وﻫﻲ: اﻋﺘﺪال اﻟﻮزن، وﺻﻮاب اﳌﻌﲎ، وﺣﺴﻦ اﻷﻟﻔﺎظ. ﻛﺎن إﻧﻜﺎر اﻟﻔﻬﻢ إﻳﺎﻩ ﻋﻠﻰ ﻗﺪر 
  .  (1)ﻧﻘﺼﺎن أﺟﺰاﺋﻪ" 
ﲟﺎ ﻳﻮﻓﺮﻩ إﻳﻘﺎع اﻟﺸﻌﺮ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ ﲨﺎﻟﻴﺔ ﺗﺴﺘﺄﺛﺮ ﺑﺎﻫﺘﻤﺎم اﳌﺘﻠﻘﻲ، إﻻ  اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎﻓﻤﻊ ﻗﻨﺎﻋﺔ 
أﻧﻪ ﳚﻌﻞ ذﻟﻚ ﻣﺘﻌﻠﻘﺎ ﺑﻐﲑﻩ ﻣﻦ اﻟﺘﺄﺛﲑات اﻟﱵ ﺗﻨﺘﺠﻬﺎ ﺳﺎﺋﺮ اﻟﻌﻨﺎﺻﺮ اﻷﺧﺮى. ﻓﻼ ﺗﻜﺘﻤﻞ اﻟﻠﺬة 
واﻹﺣﺴﺎس ﺑﺎﳉﻤﺎل اﻟﻜﻠﻲ ﻟﺪى اﳌﺘﻠﻘﻲ إﻻ ﺑﺘﻌﺎون ﻫﺬﻩ اﻷدوات ﲨﻴﻌﺎ ﰲ ﻋﻼﻗﺔ ﺗﻜﺎﻣﻞ 
  وﺗﺂﻟﻒ.
ﻨﻘﺪ اﳊﺪﻳﺚ، ﻓﺒﺪورﻩ ﺷﺪد ﻋﻠﻰ ﻫﺬﻩ اﻟﻌﻼﻗﺔ وﻫﺬا اﻟﱰاﺑﻂ ﺑﲔ ﻣﻜﻮﻧﺎت اﻟﻨﺺ أﻣﺎ اﻟ
: " إن ﻓﺎﻋﻠﻴﺔ اﻟﺘﺨﻴﻞ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ ﻻ ﺗﻨﻔﺼﻞ أﺻﻼ ﺟﺎﺑﺮ ﻋﺼﻔﻮراﻟﺸﻌﺮي. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻧﻘﺮأﻩ ﰲ ﻗﻮل 
  .      (2)ﻋﻦ اﻟﺒﻨﻴﺔ اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ اﻟﱵ ﻻ ﺗﻨﻔﺼﻞ ﺑﺪورﻫﺎ ﻋﻦ ﺑﻨﻴﺔ اﻟﱰﻛﻴﺐ أو اﻟﺪﻻﻟﺔ" 
ﻴﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ودورﻫﺎ ﻛﺄداة ﻓﺎﻋﻠﺔ ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮ، ﻓﺈن ﻫﺬا وﺬا، ﻓﺤﻴﻨﻤﺎ ﻧﺘﺤﺪث ﻋﻦ أﳘ
ﺑﺴﻠﺴﻠﺔ ﻣﻦ اﻟﻌﻼﻗﺎت ﺗﻨﺒﲏ ﺑﲔ ﺳﺎﺋﺮ اﻷدوات واﻟﻌﻨﺎﺻﺮ،  -ﻻ ﳏﺎﻟﺔ-اﻟﺪور ﺳﻴﻜﻮن ﻣﺮﺗﺒﻄﺎ 
ﻟﺘﺸﻜﻞ ﰲ اﻟﻨﻬﺎﻳﺔ ﻗﻴﻤﺔ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻜﻠﻴﺔ. ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬا ﻻ ﻳﻨﻔﻲ ﻗﻴﻤﺔ ﻛﻞ ﻋﻨﺼﺮ ﰲ ذاﺗﻪ وإﳕﺎ ﻫﻮ 
ﻟﺸﻌﺮ ﺳﻠﺴﻠﺔ ﻣﻦ اﻷﺻﻮات ﻓﺤﺴﺐ، وﻻ ﻫﻮ ﻧﺘﺎج ﻃﺎﻗﺔ ﲣﻴﻠﻴﺔ ﳑﺎ ﻳﺰﻳﺪﻩ ﻓﺎﻋﻠﻴﺔ وﺗﺄﺛﲑا ؛ ﻓﻠﻴﺲ ا
ﺗﺼﻮﻳﺮﻳﺔ ﻓﻘﻂ. إﳕﺎ ﻫﻮ ﻫﺬا اﻟﻜﻞ اﳌﺘﻜﺎﻣﻞ ﻣﻦ اﳌﻜﻮﻧﺎت واﻟﻌﻨﺎﺻﺮ اﳌﺘﻔﺎﻋﻠﺔ اﳌﺘﻀﺎﻓﺮة ﻓﻴﻤﺎ ﺑﻴﻨﻬﺎ، 
  ﻣﻮﻟﻮدا ﺷﻌﺮﻳﺎ. -وﺑﻌﺪ ﻋﻤﻠﻴﺔ ﻣﻌﻘﺪة-واﻟﱵ ﺗﻌﻄﻴﻨﺎ ﰲ اﻟﻨﻬﺎﻳﺔ 
اﻷﺳﺎﺳﻴﺔ، وأﺎ اﻷﺳﺎس ﻋﻠﻰ أن اﻟﺬي ﻳﺴﺘﻔﺎد ﳑﺎ ﺗﻘﺪم، ﻫﻮ أن اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﻣﺎدة اﻟﺸﻌﺮ 
اﻟﺬي ﻳﺒﲎ ﻋﻠﻴﻪ اﻟﺸﻌﺮ، واﳌﻠﻤﺢ اﳋﺎص اﻟﺬي ﻳﺘﻤﻴﺰ ﺑﻪ ﻋﻦ اﻟﻨﺜﺮ. وﺑﻜﻞ ﺗﺄﻛﻴﺪ أن ﳍﺬﻩ اﻷﳘﻴﺔ ﻣﺎ 
ﻳﻔﺴﺮﻫﺎ ﰲ واﻗﻊ اﻟﻌﻤﻠﻴﺔ اﻹﺑﺪاﻋﻴﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، ﺳﻮاء ﰲ ﻋﻼﻗﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﺑﺎﳌﺒﺪع واﻟﻨﺺ، أو ﻋﻠﻰ 
  ﻷﳘﻴﺔ؟ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺘﻠﻘﻲ وﻣﺎ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ أﺛﺮ ﲨﺎﱄ. ﻓﻤﺎ ﻣﺼﺪر ﻫﺬﻩ ا
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎ اﻟﻌﻠﻮي، ﻋﻴﺎر اﻟﺸﻌﺮ، ص 35 . 
 ) 2 ( ﻋﺼﻔﻮر ﺟﺎﺑﺮ، ﻣﻔﻬﻮم اﻟﺸﻌﺮ، اﻟﺪراﺳﺔ ﰲ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي ، ط5 ، اﳍﻴﺌﺔ اﳌﺼﺮﻳﺔ اﻟﻌﺎﻣﺔ ﻟﻠﻜﺘﺎب 5991 ،ص، 491.  
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إن اﻹﺟﺎﺑﺔ ﻋﻦ ﻫﺬا اﻟﺴﺆال، ﺳﺘﺘﺤﺪد ﻣﻦ ﺧﻼل اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ دور اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ ﰲ ﻋﻤﻠﻴﺔ 
اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي، وﺑﻴﺎن وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ ﻛﺄداة ﻓﻨﻴﺔ ﰲ اﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ اﻟﻔﻜﺮ واﻟﺸﻌﻮر. واﻟﻜﺸﻒ ﻋﻦ 
ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ اﻟﻔﻨﻴﺔ وأﺛﺮﻫﺎ اﳉﻤﺎﱄ. وﻫﺬا ﻣﺎ ﺳﺘﺤﺎول اﻟﺪراﺳﺔ أن ﺗﻌﺎﳉﻪ اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي. 
ﻣﻌﺎﳉﺔ ﻫﺬا اﻟﻌﻨﺼﺮ ﺳﺘﻨﺘﻈﻢ ﺿﻤﻦ ﳏﻮرﻳﻦ ﻛﺒﲑﻳﻦ، وﻓﻖ ﻣﺎ درج ﻋﻠﻴﻪ اﻟﺒﺎﺣﺜﻮن ﰲ ﻫﺬا  ﻋﻠﻰ أن
اﺎل، ﻣﻦ اﻟﺘﻤﻴﻴﺰ ﺑﲔ ﻧﻮﻋﲔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ. ﻓﻤﻨﻬﺎ : اﳋﺎرﺟﻴﺔ، وﻫﻲ اﻟﱵ ﻳﻨﺪرج ﺿﻤﻨﻬﺎ اﻟﻮزن 
واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، أو ﻣﺎ ﻳﻌﺮف ﲟﻮﺳﻴﻘﻰ اﻹﻃﺎر. وﻣﻨﻬﺎ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ، وﻫﻲ اﻟﱵ ﺗﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﻹﻳﻘﺎع 
  ﻠﺸﻌﺮ. اﻟﺪاﺧﻠﻲ ﻟ
  :  اﻟﻤﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺨﺎرﺟﻴﺔ -1
ﲤﺜﻞ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﳋﺎرﺟﻴﺔ اﻹﻃﺎر اﻟﻌﺮوﺿﻲ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ. وﻫﻲ اﻟﻘﺎﻋﺪة اﻟﺜﺎﺑﺘﺔ اﻟﱵ 
ﲟﻮﺟﺒﻬﺎ ﻳﻜﻮن ﺿﺒﻂ اﻟﺸﻌﺮ ﻋﻦ ﻃﺮﻳﻖ ﻣﻜﻮﻧﻴﻬﺎ اﳌﻌﺮوﻓﲔ: اﻟﻮزن واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ. ﺣﻴﺚ ﻳﻠﺘﺰم ﻤﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
ﻨﺎﺳﺐ اﻟﺬي ﻳﻘﻮد إﱃ ﲢﻘﻴﻖ ﰲ أﺑﻴﺎت اﻟﻘﺼﻴﺪة ﻛﻠﻬﺎ اﻟﺘﺰاﻣﺎ ﺻﺎرﻣﺎ  ﻟﻴﻀﻤﻦ ﻟﺸﻌﺮﻩ ﻣﺒﺪأ اﻟﺘ
ﺻﻔﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ اﻟﱵ ﺗﻨﺄى ﺑﻪ ﻋﻦ  -ﻗﺒﻞ ﻛﻞ ذﻟﻚ- اﻟﻮﺣﺪة اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة. وﻟﻴﻀﻔﻲ ﻋﻠﻰ ﺷﻌﺮﻩ 
داﺋﺮة اﻟﻨﺜﺮ، وﲤﻴﺰﻩ ﻋﻨﻪ. ﻓﺤﲔ ﻳﻠﺰم اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻧﻔﺴﻪ ﺑﻮزن واﺣﺪ وﻗﺎﻓﻴﺔ ﻣﻮﺣﺪة، ﻓﺈﻧﻪ ﻳﻘﻴﻢ رﺑﻄﺎ ﳏﻜﻤﺎ 
ﻚ اﻟﺘﻮازن واﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﻨﻐﻤﻲ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺒﻴﺖ اﻟﻮاﺣﺪ، ﰒ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﻣﻦ ﺧﻼل ذﻟ
اﻟﺬي ﲢﻘﻘﻪ ﺗﻔﻌﻴﻼت ﻛﻞ ﲝﺮ ﲟﺎ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ ﺣﺮﻛﺎت وﺳﻜﻨﺎت ﺗﺘﺎﺑﻊ وﻓﻖ ﻧﻈﺎم ﻣﻌﲔ، إﱃ 
أن ﺗﻨﺘﻬﻲ إﱃ ﺧﺎﲤﺔ اﻟﺒﻴﺖ، ﺣﻴﺚ ﲡﺪ ﰲ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻣﺎ ﻳﻌﺰز ﻫﺬا اﻟﺘﻮازن واﻟﱰاﺑﻂ، ﺑﻔﻌﻞ اﻟﺼﻮت 
  اﳌﱰدد ﺑﺸﻜﻞ ﻣﺘﺴﺎو ﰲ ﺎﻳﺎت اﻷﺑﻴﺎت، إﱃ أن ﺗﻜﺘﻤﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة.
ﻫﻨﺎ، ﻳﺘﻔﺮع ﺑﻨﺎ اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﳋﺎرﺟﻴﺔ ﻋﱪ ﳏﻮرﻳﻬﺎ: اﻟﻮزن، واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، ﶈﺎوﻟﺔ  ﻣﻦ
اﻟﺘﻌﺮف ﻋﻦ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﻮﻇﻴﻔﺔ اﻟﱵ ﻳﺆدﻳﻬﺎ ﻛﻞ ﻣﻨﻬﻤﺎ. وﻣﺪى ﺗﺄﺛﲑﳘﺎ اﻟﻔﲏ واﳉﻤﺎﱄ داﺧﻞ اﻟﻨﺺ 
  اﳌﻮﻟﺪي.
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                 اﻟـﻮزن: - أ
ر ﺑﺸﻜﻞ ﻣﻨﺘﻈﻢ داﺧﻞ ﻛﻞ إذا ﻛﺎن اﻟﺸﻌﺮ ﰲ أﺣﺪ أﻫﻢ ﻣﻜﻮﻧﺎﺗﻪ، أﺻﻮات إﻳﻘﺎﻋﻴﺔ ﺗﺘﻜﺮ 
ﺑﻴﺖ، ﻓﺈن ﻫﺬﻩ اﻷﺻﻮات ﻫﻲ ﻣﻦ اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ اﻟﻌﺮوﺿﻴﺔ ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﳊﺮﻛﺎت واﻟﺴﻜﻨﺎت، ﺗﺘﺎﺑﻊ ﰲ 
اﻧﺘﻈﺎم وﺗﻨﺎﺳﻖ ﺗﺎم. وﻫﻲ اﻟﱵ ﺗﻜﻮن وزن اﻟﺸﻌﺮ وﻓﻖ ﻛﻴﻔﻴﺎت ﻣﻌﻴﻨﺔ ﺗﻘﺘﻀﻴﻬﺎ أﻧﻮاع اﻟﻮﺣﺪات 
، أو ﺛﻨﺎﺋﻴﺔ، ﺗﺘﺴﺎوق اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ )اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ(. واﻟﱵ ﺑﺪورﻫﺎ ﺗﻨﺘﻈﻢ وﻓﻖ ﺑﻨﻴﺔ، ﻗﺪ ﺗﻜﻮن أﺣﺎدﻳﺔ اﻟﺼﻮرة
–ﻋﱪ ﻣﻔﺮدات اﻟﺒﻴﺖ ﻟﺘﺸﻜﻞ ﻧﻐﻤﺘﻪ، اﻟﱵ ﻫﻲ ﰲ اﻟﻮاﻗﻊ اﻟﻌﺮوﺿﻲ: وزن اﻟﺸﻌﺮ. واﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻨﻬﺎ 
ﻧﻈﺮﻳﺔ اﻟﻮزن ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ، ﺣﻴﺚ أﻗﺎﻣﻬﺎ ﻋﻠﻰ  ﺳﺘﺔ ﻋﺸﺮ  اﻟﺨﻠﻴﻞ ﺑﻦ أﺣﻤﺪأﺳﺲ  -اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ
ﺎﻳﺔ ﻛﺒﲑة ﻟﺪى ﲝﺮا. وﻫﻲ اﻟﻨﻈﺮﻳﺔ اﻟﱵ ﲡﺴﺪت ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ. وﻧﺎﻟﺖ ﻋﻨ
ﻣﻦ أﻫﻢ  -ﺣﱴ ﺑﻌﺪ ﻇﻬﻮر ﺣﺮﻛﺔ اﻟﺘﺠﺪﻳﺪ -اﻟﺸﻌﺮاء واﻟﻨﻘﺎد ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻮاء. ﻓﻘﺪ ﻛﺎن اﻟﻮزن وﻻ ﻳﺰال
أرﻛﺎن اﻟﺸﻌﺮ. ﻓﺎﻟﻘﺼﻴﺪة إذا ﻓﻘﺪت اﻟﻌﻨﺼﺮ اﻟﻨﻐﻤﻲ)اﻟﻮزن اﻟﺸﻌﺮي(،  " ﲣﺮج ﻋﻦ داﺋﺮة اﻟﺸﻌﺮ إﱃ 
  .              (1)داﺋﺮة اﻟﻔﻦ اﻟﻨﺜﺮي " 
ﻢ، ﺑﺈﻋﻼﻧﻪ، أن: " اﻟﻮزن أﻋﻈﻢ أرﻛﺎن اﻟﺸﻌﺮ، وأوﻻﻩ ﻫﺬا اﳊﻜ اﺑﻦ رﺷﻴﻖوﻣﻦ ﻗﺒﻞ، أﻛﺪ 
  .   (2)ﺑﻪ ﺧﺼﻮﺻﻴﺔ"
وﻟﻘﺪ وﺟﺪ اﻟﻨﻘﺎد ﰲ اﻟﻮزن ﻣﺎ ﳛﻔﻆ ﻟﻠﺸﻌﺮ ﺧﺼﻮﺻﻴﺘﻪ، ﻣﻦ زاوﻳﺔ ﻣﺎ ﻳﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ 
ﺗﻨﺎﺳﺐ واﻧﻀﺒﺎط إﻳﻘﺎﻋﻲ ﻻ ﻳﻮﺟﺪ ﰲ ﻏﲑﻩ ﻣﻦ أﻧﻮاع اﻟﻜﻼم اﻷﺧﺮى، ﺣﻴﺚ ﻳﻠﺘﺰم اﻟﺸﻌﺮاء ﺑﺘﻠﻚ 
  ﻟﺒﺤﺮ، ﺑﺬات اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ واﻻﻧﺘﻈﺎم ﰲ ﻛﺎﻣﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة. اﻟﻀﻮاﺑﻂ اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ اﻟﱵ ﳛﺪدﻫﺎ ا
ﻣﻦ ﻫﻨﺎ، ﻧﻔﻬﻢ ﺳﺮ اﻫﺘﻤﺎم اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ ﲟﺒﺪأ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﰲ اﻟﻮزن اﻟﺸﻌﺮي، و اﻻﻣﺘﺜﺎل 
ﻋﻦ ﻫﺬا اﳉﺎﻧﺐ، ﻗﺎﺋﻼ: " إن اﻟﺸﻌﺮ  اﺑﻦ ﺳﻴﻨﺎﻟﻘﺎﻧﻮﻧﻪ ﻋﻠﻰ اﻣﺘﺪاد اﻟﻨﺺ وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻮﺿﺤﻪ ﻛﻼم 
ﺪ اﻟﻌﺮب ﻣﻘﻔﺎة، وﻣﻌﲎ ﻛﻮﺎ ﻣﻮزوﻧﺔ أن ﻫﻮ ﻛﻼم ﳐﻴﻞ ﻣﺆﻟﻒ  ﻣﻦ أﻗﻮال ﻣﻮزوﻧﺔ ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ، وﻋﻨ
ﻳﻜﻮن ﳍﺎ ﻋﺪد إﻳﻘﺎﻋﻲ، وﻣﻌﲎ ﻛﻮﺎ ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ ﻫﻮ أن ﻳﻜﻮن ﻛﻞ ﻗﻮل ﻣﻨﻬﺎ ﻣﺆﻟﻔﺎ ﻣﻦ أﻗﻮال 
  .    (3)إﻳﻘﺎﻋﻴﺔ، ﻓﺈن ﻋﺪد زﻣﺎﻧﻪ ﻣﺴﺎو ﻟﻌﺪد زﻣﺎن اﻷﺧﺮى" 
                                                 
 ) 1 ( ﻋﺒﺪ اﻟﺪاﱘ ﺻﺎﺑﺮ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ ﺑﲔ اﻟﺜﺒﺎت واﻟﺘﻄﻮر، ط3 ، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳋﺎﳒﻲ ، اﻟﻘﺎﻫﺮة 3141 ﻫـ- 3991 م، ص 81 .
 ) 2 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص 431 .
 ) 3 ( أرﺳﻄﻮ ، ﻓﻦ اﻟﺸﻌﺮ، ص 161 .
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ﻓﺎﺑﻦ ﺳﻴﻨﺎ ﻳﻠﺢ ﻋﻠﻰ ﺧﺎﺻﻴﺔ اﻟﺰﻣﻦ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ، واﻟﱵ ﺗﺘﺤﺪد ﲟﻘﺘﻀﺎﻫﺎ ﺻﻔﺔ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ 
أن اﻟﻨﻄﻖ ﺑﻜﻞ ﺻﻮت، ﻳﺴﺘﻐﺮق ﻣﺪة زﻣﻨﻴﺔ ﻣﻌﻴﻨﺔ. وﻋﻠﻰ اﻟﺸﺎﻋﺮ أن ﻳﺮاﻋﻲ ﲢﻘﻴﻖ اﻟﺼﻮﰐ، ذﻟﻚ 
ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻔﺔ ﰲ ﺷﻌﺮﻩ، وأن ﻳﻮاﺋﻢ ﺑﲔ ﻟﻐﺔ اﻟﺒﻴﺖ وﻧﻈﺎم اﻟﻮزن، وﻣﺎ ﻳﻘﺘﻀﻴﻪ ﻣﻦ ﺗﻨﺎﺳﺐ وﺗﺴﺎو ﰲ 
زﻣﻦ اﻟﻨﻄﻖ ﺑﲔ وﺣﺪاﺗﻪ اﻟﱵ ﺗﻘﻮم ﻋﻠﻰ ﺗﻜﺮار ﻋﺪد ﻣﻦ اﳊﺮﻛﺎت واﻟﺴﻜﻨﺎت، وﻓﻖ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﻣﻌﲔ. 
  اﻟﺬي ﻳﻀﺒﻄﻪ ﻋﻨﺼﺮ اﻟﺰﻣﻦ.  ﻓﻴﻜﻮن ﻟﻜﻞ وزن إﻳﻘﺎﻋﻪ
وﻣﻦ ﻫﻨﺎ، ﻳﻀﻌﻨﺎ ﻧﺺ اﺑﻦ ﺳﻴﻨﺎ أﻣﺎم ﻣﺼﻄﻠﺤﻲ "اﻟﻮزن" و"اﻹﻳﻘﺎع"، وﻛﻴﻔﻴﺔ اﻟﺘﻤﻴﻴﺰ 
  ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ. ﻓﻤﺎ اﻟﻔﺮق ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ؟ 
ﺬا اﻟﺸﺄن: " اﻹﻳﻘﺎع، وﻳﻘﺼﺪ ﺑﻪ وﺣﺪة اﻟﻨﻐﻤﺔ اﻟﱵ ﺗﺘﻜﺮر  ﻣﺤﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ ﻫﻼلﻳﻘﻮل 
ﺴﻜﻨﺎت ﻋﻠﻰ ﳓﻮ ﻣﻨﺘﻈﻢ ﰲ ﻓﻘﺮﺗﲔ أو ﻋﻠﻰ ﳓﻮ ﻣﺎ ﰲ اﻟﻜﻼم أو ﰲ اﻟﺒﻴﺖ، أي ﺗﻮاﱄ اﳊﺮﻛﺎت واﻟ
أﻛﺜﺮ ﻣﻦ ﻓﻘﺮ اﻟﻜﻼم، أو ﰲ أﺑﻴﺎت اﻟﻘﺼﻴﺪة. وﻗﺪ ﻳﺘﻮاﻓﺮ اﻹﻳﻘﺎع ﰲ اﻟﻨﺜﺮ... أﻣﺎ اﻹﻳﻘﺎع ﰲ اﻟﺸﻌﺮ 
ﻓﺘﻤﺜﻠﻪ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ ﰲ اﻟﺒﺤﺮ اﻟﻌﺮﰊ... ]و[ اﻟﻮزن: ﻫﻮ ﳎﻤﻮع اﻟﺘﻔﻌﻴﻼت اﻟﱵ ﻳﺘﺄﻟﻒ ﻣﻨﻬﺎ اﻟﺒﻴﺖ " 
اﻟﺒﻴﺖ، أو ﺑﺎﻷﺣﺮى، وزﻧﻪ. وإذا ﻛﺎﻧﺖ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ  . وﻋﻠﻰ ﻫﺬا، ﻓﺎﻹﻳﻘﺎع ﻫﻮ اﻟﺬي ﻳﺸﻜﻞ ﻧﻐﻤﺔ(1)
ﲤﺜﻞ وﺣﺪة اﻹﻳﻘﺎع، ﻓﻤﻦ ﳎﻤﻮع اﻟﺘﻔﻌﻴﻼت اﳌﺘﺘﺎﺑﻌﺔ ﺗﺒﻌﺎ ﻟﻨﻈﺎم ﺧﺎص، ﻳﺘﻜﻮن اﻟﻮزن أو وﺣﺪة 
 (2)اﻟﺒﻴﺖ. أﻣﺎ اﻟﻮزن ﻓﻤﻦ ﺧﻼﻟﻪ ﺗﺘﺤﺪد ﺻﻮرة اﻹﻳﻘﺎع؛ أي " ﺻﻮرة ﺗﺘﺎﺑﻌﻪ ﰲ وﺣﺪات اﻟﺘﻔﺎﻋﻴﻞ" 
  .        
اﻟﱵ ﻳﻮﻓﺮﻫﺎ اﻟﻮزن اﻟﺸﻌﺮي، ﳒﺪ أﺎ ﰲ ﻧﻈﺮ اﻟﻨﻘﺎد ﲤﺜﻞ وﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﻌﻮد إﱃ ﻓﻜﺮة اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ 
ﻣﺼﺪر اﻹﺷﻌﺎع، وﻣﻜﻤﻦ اﻟﺘﺄﺛﲑ. إﺎ اﳋﺎﺻﻴﺔ اﻟﱵ ﲤﺪ اﻟﻮزن ﺑﻘﻴﻤﺔ اﳉﻤﺎل وﻗﻮة اﻟﺘﺄﺛﲑ اﻟﱵ 
ﻣﻦ ﻏﲑ  ﻒﳛﺪﺛﻬﺎ ﰲ اﳌﺘﻠﻘﻲ. " ﻓﺎﻟﺘﺄﻟﻴﻒ ﻣﻦ اﳌﺘﻨﺎﺳﺒﺎت ﻟﻪ ﺣﻼوة ﰲ اﳌﺴﻤﻮع، وﻣﺎ اﺋﺘﻠ
ﰲ ﻣﻮﺿﻊ آﺧﺮ، أن  ﺣﺎزم. وﻳﻀﻴﻒ (3)ﻠﻰ وﻻ ﻣﺴﺘﻄﺎب " اﳌﺘﻨﺎﺳﺒﺎت واﳌﺘﻤﺎﺛﻼت ﻓﻐﲑ ﻣﺴﺘﺤ
اﳌﺴﻤﻮع اﳌﺘﻨﺎﺳﺐ " ﻣﻦ ﺷﺄن اﻟﻨﻔﺲ أن ﺗﺴﺘﻄﻴﺒﻪ وﻳﺪاﺧﻠﻬﺎ اﻟﺘﻌﺠﺐ ﻣﻦ ﺗﺄﰐ ﻧﺴﻘﻪ واﻃﺮاد 
. ﻓﺎﳌﺴﻤﻮع اﳌﺘﻨﺎﺳﺐ ﻳﺜﲑ إﻋﺠﺎب اﳌﺘﻠﻘﻲ وﻳﻔﺮض ﻋﻠﻴﻪ ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻦ  (4)ﻫﻴﺌﺎﺗﻪ وﺗﺮﺗﻴﺒﺎﺗﻪ اﶈﻔﻮﻇﺔ " 
                                                 
 ) 1 ( ﻫﻼل ﳏﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ، اﻟﻨﻘﺪ اﻷدﰊ اﳊﺪﻳﺚ، ص 164-264 .
 ) 2 ( ﻋﺴﺎف ﺳﺎﺳﲔ، اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، ص 81 .
 ) 3 ( اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء، ص 762 .
 ) 4 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 942.
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وﻳﺘﻮﻗﻊ ﺗﺮددﻩ ﻋﱪ ﳏﻄﺎت زﻣﻨﻴﺔ ﻣﻌﻴﻨﺔ، وﻳﻈﻞ ﻣﺸﺪودا اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ، وذﻟﻚ ﺑﺄن ﻳﺘﺎﺑﻊ ﺣﺮﻛﺔ اﻹﻳﻘﺎع، 
  ﻟﻠﺴﻤﺎع.
ﻣﻦ ﻗﺒﻞ ﺑﲔ إﻳﻘﺎع اﻟﻮزن وﻣﺘﻌﺔ اﻟﺘﻠﻘﻲ، ﻓﻼﺣﻆ أن ﻣﺼﺪر اﻹﺛﺎرة  اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎوﻗﺪ رﺑﻂ 
. (1)واﻟﻠﺬة ﰲ اﻟﺸﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴﺔ اﻟـﻮزن، إﳕﺎ ﻳﺮﺗﺪ إﱃ ﻣﺎ ﻓﻴﻪ ﻣﻦ ﺣﺴﻦ اﻟﱰﻛﻴﺐ واﻋﺘﺪال اﻷﺟـﺰاء 
ﻤﺔ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﰲ اﻟﻮزن. واﻋﺘﱪ ﻣﺎ ﳛﺼﻞ ﻋﻨﻪ ﻣﻦ ﺗﻄﺮﻳﺐ ﻗﺎدرا وذﻫﺐ إﱃ أﺑﻌﺪ ﻣﻦ ﻫﺬا ﰲ ﺑﻴﺎن ﻗﻴ
  ، وذﻟﻚ أدﻋﻰ ﻟﻼرﺗﻴﺎح واﻟﻠﺬة.(2)ﻋﻠﻰ ﺗﻄﻬﲑ اﻟﻨﻔﺲ ﻣﻦ اﻟﺴﺨﺎﺋﻢ وﺣﻔﻆ ﺗﻮازﺎ 
وﻷﺟﻞ إدراك ﻫﺬﻩ اﻟﻐﺎﻳﺔ، ﺣﺮص ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻋﻠﻰ ﲢﻘﻴﻖ أﻛﱪ ﻗﺪر ﻣﻦ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ 
  اﻟﺒﺪﻳﻊ ﻛﻤﺎ ﺳﻴﺄﰐ. ﻓﺎﺟﺘﻬﺪوا ﰲ ﺗﻮﻓﲑ أﺳﺒﺎﺑﻪ، ﻣﻦ ﺧﻼل ﻣﺎ ﺗﻮﺳﻠﻮا ﺑﻪ ﻣﻦ أﻧﻮاع
أﻣﺎ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﻟﻨﻘﺎد، ﻓﻠﻌﻞ ﻣﻦ ﻣﻈﺎﻫﺮ ﻫﺬا اﳊﺮص أﻢ دﻋﻮا إﱃ ﺗﺮﺻﻴﻊ اﻟﺸﻌﺮ، واﻻﻋﺘﻤﺎد 
ﰲ ﻧﻌﺖ اﻟﻮزن ﻗﺪاﻣﺔ ﰲ ذﻟﻚ ﻋﻠﻰ ﺻﻮر اﳌﻤﺎﺛﻠﺔ، واﻟﺴﺠﻊ، وﲡﺎﻧﺲ اﻟﺘﺼﺮﻳﻒ. وﻫﻮ ﻣﺎ أﱀ ﻋﻠﻴﻪ 
  .                   (3)
ﻮع اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ. ﻓﻘﺪ أﻓﺮد ﻫﻮ أﻛﺜﺮ ﻧﻘﺎد اﻟﻌﺮب ﻋﻨﺎﻳﺔ ﲟﻮﺿ ﺣﺎزم اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻨﻲوﻟﻌﻞ 
. وراح ﻳﺘﺘﺒﻊ اﻷوزان اﳋﻠﻴﻠﻴﺔ ﺑﺎﻟﺪراﺳﺔ واﻟﺘﺤﻠﻴﻞ، ﻣﺮﺗﺒﺎ إﻳﺎﻫﺎ ﺗﺒﻌﺎ (4)ﻟﻪ ﳎﺎﻻ ﻓﺴﻴﺤﺎ ﰲ ﻣﻨﻬﺎﺟﻪ
ﻟﻜﻴﻔﻴﺎت اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﱵ ﺗﻨﺘﺠﻬﺎ، ﺳﻮاء ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى ﺗﻌﺎﻗﺐ اﻟﺘﻔﻌﻴﻼت وﻋﻼﻗﺎﺎ ﺑﺒﻌﻀﻬﺎ، أو 
  ﺑﺎﻋﺘﺒﺎر ﻣﺎ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ أﺷﻜﺎل اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ ﺻﻮﺗﻴﺔ.
ﻗﺪ ﺣﺎزت ﻟﺪى  -ﲟﺎ ﳍﺎ ﻣﻦ أﳘﻴﺔ ﰲ ﳎﺎل اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ–إذا ﻛﺎﻧﺖ ﻓﻜﺮة اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ و 
اﻟﻨﻘﺎد ﻋﻨﺎﻳﺔ ﻛﺒﲑة، ﻓﺈن ﻗﻀﻴﺔ اﻟﻌﻼﻗﺔ ﺑﲔ اﻟﻮزن واﳌﻮﺿﻮع، أو اﻟﻐﺮض اﻟﺸﻌﺮي، ﻗﺪ اﺳﺘﻬﻠﻜﺖ 
ﺑﺪورﻫﺎ ﻛﺜﲑا ﻣﻦ اﳉﻬﺪ، واﺧﺘﻠﻒ ﺑﺸﺄﺎ اﻟﻨﻘﺎد ﻗﺪﳝﺎ وﺣﺪﻳﺜﺎ. ﻓﻬﻲ ﻣﻦ اﻟﻘﻀﺎﻳﺎ اﻟﺸﺎﺋﻜﺔ اﻟﱵ ﱂ 
إﱃ ﻳﻮﻣﻨﺎ ﻫﺬا؛ ﻓﻤﻦ ﻣﺼﺮ ﻋﻠﻰ إﻗﺎﻣﺔ اﻟﺮﺑﻂ ﺑﲔ اﻟﻮزن واﳌﻮﺿﻮع أو اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ، وﻣﺪع ﻟﻜﻞ ﲢﺴﻢ 
وزن ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻌﻴﻨﺎ ﻣﻦ اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت، ﻳﺼﻠﺢ ﻓﻴﻬﺎ دون ﻏﲑﻫﺎ. وﻣﻦ ﻣﻨﺎﻗﺾ ﳍﺬا اﻟﺮأي، ﻣﺆﻛﺪا زﻳﻒ 
ﻫﺬا اﻟﺮﺑﻂ، وﻋﺪم ﺷﺮﻋﻴﺔ ﻫﺬﻩ اﻟﻌﻼﻗﺔ، ﻣﻦ أﺎ  ﻻ ﺗﺴﺘﻨﺪ إﱃ ﻗﺎﻋﺪة ﻋﻠﻤﻴﺔ، وﻻ ﻳﺆﻳﺪﻫﺎ واﻗﻊ 
  اﻟﻌﺮﰊ. اﻟﺸﻌﺮ
                                                 
 ) 1 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎ، ﻋﻴﺎر اﻟﺸﻌﺮ، ص 35 .
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 45 . 
 ) 3 ( ﻳﻨﻈﺮ: ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 08 .
 ) 4 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء، ص 622إﱃ 072 .
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ﳑﻦ ﻳﻘﺮون ﻫﺬﻩ اﻟﻌﻼﻗﺔ. وذﻟﻚ ﻋﻨﺪ  اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎﻓﻌﻨﺪﻣﺎ ﻧﻌﻮد إﱃ ﻧﻘﺪﻧﺎ اﻟﻘﺪﱘ، ﳒﺪ 
ﺣﺪﻳﺜﻪ ﻋﻦ ﺻﻨﺎﻋﺔ اﻟﺸﻌﺮ، وﻣﺮاﺣﻞ ﺗﺸﻜﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة. ﻳﻘﻮل: " ﻓﺈذا أراد اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺑﻨﺎء ﻗﺼﻴﺪة 
ﳐﺾ اﳌﻌﲎ اﻟﺬي ﻳﺮﻳﺪ ﺑﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮ ﻋﻠﻴﻪ ﰲ ﻓﻜﺮﻩ ﻧﺜﺮا، وأﻋﺪ ﻟﻪ ﻣﺎ ﻳﻠﺒﺴﻪ إﻳﺎﻩ ﻣﻦ اﻷﻟﻔﺎظ اﻟﱵ 
. ﻓﻔﻲ ﻫﺬﻩ اﻟﻌﺒﺎرة اﻷﺧﲑة (1)ﺎﺑﻘﻪ، واﻟﻘﻮاﰲ اﻟﱵ ﺗﻮاﻓﻘﻪ، واﻟﻮزن اﻟﺬي ُﻳْﺴِﻠُﺲ ﻟﻪ اﻟﻘﻮل ﻋﻠﻴﻪ" ﺗﻄ
إﻗﺮار ﺑﺄن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻳﺘﺨﲑ اﻟﻮزن اﻟﺬي ﻳﻨﺎﺳﺐ ﻣﻮﺿﻮﻋﻪ. وﰲ ﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﺸﻲ ﺑﺎﻟﺮﺑﻂ ﺑﲔ اﳌﻮﺿﻮع 
  واﻟﻮزن. 
   وﺗﺘﻌﻤﻖ ﻫﺬﻩ اﻟﻔﻜﺮة أﻛﺜﺮ ﻣﻊ ﻣﻦ ﺗﺄﺛﺮوا ﺑﺎﻟﻔﻜﺮ اﻷرﺳﻄﻲ ﰲ "ﻓﻦ اﻟﺸﻌﺮ"، أﻣﺜﺎل:
اﺑﻦ ﺳﻴﻨﺎ، اﺑﻦ رﺷﺪ، ﰒ ﺣﺎزم اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ. ﻓﻔﻜﺮة ﻫﺬا اﻟﺮﺑﻂ آﺗﻴﺔ ﻣﻦ ﺗﺮاث اﻟﻴﻮﻧﺎن اﻟﺸﻌﺮي، ﰒ 
، وأﻧﻪ (2)ﲡﻠﺖ ﰲ ﺗﻨﻈﲑ أرﺳﻄﻮ ﻟﻔﻦ اﻟﺸﻌﺮ. ﻣﻦ ذﻟﻚ إﻗﺎﻣﺘﻪ ﻟﻠﺼﻠﺔ ﺑﲔ اﻟﻮزن اﻟﺒﻄﻮﱄ واﳌﻠﺤﻤﺔ
  أﻧﺴﺐ اﻷوزان ﳍﺎ دون ﻏﲑﻩ.         
، ﻓﻨﺎدى ﺑﺪورﻩ، ﺬﻩ أرﺳﻄﻮﻋﻦ  ﳑﻦ ﺗﻠﻘﻔﻮا ﻫﺬﻩ اﻷﺣﻜﺎم اﻟﻮﻟﻴﺪ ﺑﻦ رﺷﺪوﻟﻘﺪ ﻛﺎن 
اﻟﻌﻼﻗﺔ وﻛﺎن واﺿﺤﺎ ﰲ ﻗﻮﻟﻪ: " وﻣﻦ ﲤﺎﻣﻪ ]اﻟﻮزن[ أن ﻳﻜﻮن ﻣﻨﺎﺳﺒﺎ ﻟﻠﻐﺮض. ﻓﺮب وزن ﻳﻨﺎﺳﺐ 
  .   (3)ﻏﺮﺿﺎ وﻻ ﻳﻨﺎﺳﺐ ﻏﺮض آﺧﺮ" 
، أو ﺑﺸﺮاح ﻛﺘﺎﺑﻪ، وﻳﺘﻨﺎول اﻟﻘﻀﻴﺔ ﺑﺄرﺳﻄﻮﻫﺬا اﳌﻮﻗﻒ، ﺳﻮاء ﺗﺄﺛﺮ ﰲ ذﻟﻚ  ﺣﺎزموﻳﺘﺒﲎ 
ﻔﺔ ﻣﻦ ﻛﺘﺎﺑﻪ، ﻣﺘﺘﺒﻌﺎ ﻣﺎ ﻳﺼﻠﺢ ﻣﻦ اﻷوزان ﻟﻸﻏﺮاض، ﻣﻦ ﻣﻨﻄﻠﻖ ﺑﺎﻟﺸﺮح واﻟﺘﻔﺼﻴﻞ ﰲ ﻣﻮاﺿﻊ ﳐﺘﻠ
ﻣﺎ ﻳﺸﺘﻤﻞ ﻋﻠﻴﻪ اﻟﺒﺤﺮ ﻣﻦ ﺧﺼﺎﺋﺺ، " وﻟﻸﻋﺎرﻳﺾ اﻋﺘﺒﺎر ﻣﻦ ﺟﻬﺔ ﻣﺎ ﺗﻠﻴﻖ ﺑﻪ ﻣﻦ أﳕﺎط اﻟﻨﻈﻢ: 
ﻓﻤﻨﻬﺎ أﻋﺎرﻳﺾ ﻓﺨﻤﺔ رﺻﻴﻨﺔ ﺗﺼﻠﺢ ﳌﻘﺎﺻﺪ اﳉﺪ ﻛﺎﻟﻔﺨﺮ وﳓﻮﻩ، ﳓﻮ ﻋﺮوض اﻟﻄﻮﻳﻞ واﻟﺒﺴﻴﻂ " 
ﲢﺘﺎج إﱃ ﺟﺰاﻟﺔ ﳕﻂ اﻟﻨﻈﻢ، وﻳﺼﻨﻒ اﻟﺮﻣﻞ واﳌﺪﻳﺪ ﺿﻤﻦ  . ﰒ ﻳﻘﱰح "اﻟﻄﻮﻳﻞ" ﻟﻠﻤﻘﺎﺻﺪ اﻟﱵ(4)
  اﻟﺒﺤﻮر اﻟﺮﻗﻴﻘﺔ، اﻟﱵ ﺗﻨﺎﺳﺐ أﺣﻮال اﻟﺸﺠﻮ واﻻﻛﺘﺌﺎب. 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎ، ﻋﻴﺎر اﻟﺸﻌﺮ، ص 34 .
 ) 2 ( أرﺳﻄﻮ ، ﻓﻦ اﻟﺸﻌﺮ، ص 86 .
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص112 .
 ) 4 ( اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء ، ص 502 .
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ﻗﺪ أﻗﺮ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻠﺔ ﺑﲔ اﻟﻮزن واﻟﻐﺮض أو اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ، ﻓﺈﻧﻪ ﱂ ﻳﻀﻴﻖ اﻟﺪاﺋﺮة ﺣﺎزم وإذا ﻛﺎن 
اﻟﺬي  ﲝﻴﺚ ﳜﺘﺺ ﻛﻞ وزن ﲟﻮﺿﻮع، إﳕﺎ ﺗﺮك ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ ﻓﻀﺎء ﻟﻼﺧﺘﻴﺎر ﺿﻤﻦ اﻟﺘﺼﻨﻴﻒ اﳌﺮن
         (1)ﻳﻘﱰﺣﻪ، أو ﲟﺎ ﻋﱪ ﻋﻨﻪ ﺑﺎﳌﻘﺎﺻﺪ ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞ اﻹﲨﺎل. 
وﻋﻨﺪﻣﺎ ﻧﺘﺤﻮل ﻋﻦ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻘﺪﱘ إﱃ اﻟﻨﻘﺪ اﳊﺪﻳﺚ، ﻓﺈﻧﻨﺎ ﻧﻠﺘﻘﻲ ﻣﺮة أﺧﺮى ﺑﺄﺻﻮات ﻣﺆﻳﺪة 
، ﺳﻠﻴﻤﺎن اﻟﺒﺴﺘﺎﻧﻲﳍﺬا اﻟﺘﺼﻨﻴﻒ اﻟﻘﺎﺋﻢ ﺑﲔ اﻟﻐﺮض وﻣﺎ ﻳﻨﺎﺳﺒﻪ ﻣﻦ اﻟﻮزن. وﻟﻌﻞ ﻣﻦ أﺑﺮز ﻫﺆﻻء: 
أﻧﻪ ﻛﺎن ﻳﺴﲑ  ﺣﺴﻴﻦ ﺑﻜﺎر، اﻟﺬي ﻳﺬﻛﺮ ﺑﺸﺄﻧﻪ  اﻟﻄﻴﺐ اﻟﻤﺠﺬوبﻋﺒﺪ اﷲ، وأﺣﻤﺪ أﻣﻴﻦو
ﰲ اﻻﻋﺘﻘﺎد ﺑﺄن اﺧﺘﻼف أوزان اﻟﺸﻌﺮ ﺗﻌﲏ ﺣﺘﻤﺎ اﺧﺘﻼف اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت، وإﻻ  ﺣﺎزمﻋﻠﻰ ﺧﻄﻰ 
    (2)ﻓﻘﺪ أﻏﲎ ﲝﺮ واﺣﺪ، ووزن واﺣﺪ. 
ﻳﺒﺪو أﻛﺜﺮ اﻗﱰاﺑﺎ ﻣﻦ ﻣﻼﻣﺴﺔ اﻟﺼﻮاب؛ ﻓﻬﻮ ﻳﺮﻓﺾ أﺳﺎس اﻟﺮﺑﻂ  إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲوﻟﻌﻞ رأي 
ﻟﻮزن واﳌﻮﺿﻮع ﻣﺒﺎﺷﺮة، ﻟﻜﻨﻪ ﻳﻘﱰح اﻟﻌﻼﻗﺔ ﺑﲔ اﳌﻮﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻲ واﻟﻮزن. ﻓﻴﺠﻌﻞ اﻟﺒﺤﻮر ﰲ ﺑﲔ ا
ﺷﻜﻞ ﳎﻤﻮﻋﺎت ﻛﱪى، ﺗﺴﺘﺠﻴﺐ ﳊﺎﻻت ﻧﻔﺴﻴﺔ، وﻋﻮاﻃﻒ ﻣﻌﻴﻨﺔ، وﱂ ﻳﺘﺸﺒﺚ ﺑﺎﻟﺘﺤﺪﻳﺪ اﻟﺼﺎرم 
اﻟﺬي ﻳﻘﺼﺮ ﺻﻼﺣﻴﺔ اﻟﻮزن ﻋﻠﻰ ﳎﺎل ﳏﺪد، وﳛﺼﺮﻩ ﰲ ﻣﻮﺿﻮع دون ﻏﲑﻩ. ﻣﻊ اﻟﺘﻨﺒﻴﻪ إﱃ أن 
اﳌﻮﺿﻮع ﻻ ﻳﻌﲏ ﺑﺎﻟﻀﺮورة اﻟﺘﻮﺣﺪ اﻟﻌﺎﻃﻔﻲ.ﻓﻤﺎ ﻣﻀﻤﻮن اﻟﺘﺼﻮر اﻟﺒﺪﻳﻞ اﻟﺬي ﻳﻄﺮﺣﻪ اﻻﺷﱰاك ﰲ 
؟. ﻳﻘﻮل: " ﻧﺴﺘﻄﻴﻊ وﳓﻦ ﻣﻄﻤﺌﻨﻮن أن ﻧﻘﺮر أن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ ﺣﺎﻟﺔ اﻟﻴﺄس واﳉﺰع إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲ
ﻳﺘﺨﲑ ﻋﺎدة وزﻧﺎ ﻃﻮﻳﻼ ﻛﺜﲑ اﳌﻘﺎﻃﻊ، ﻳﺼﺐ ﻓﻴﻪ ﻣﻦ أﺷﺠﺎﻧﻪ ﻣﺎ ﻳﻨﻔﺲ ﻋﻨﻪ ﺣﺰﻧﻪ وﺟﺰﻋﻪ. ﻓﺈذا 
ﺼﻴﺒﺔ واﳍﻠﻊ ﺗﺄﺛﺮ ﺑﺎﻻﻧﻔﻌﺎل اﻟﻨﻔﺴﻲ وﺗﻄﻠﺐ ﲝﺮا ﻗﺼﲑا ﻳﺘﻼءم وﺳﺮﻋﺔ اﻟﺘﻨﻔﺲ ﻗﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮ وﻗﺖ اﳌ
. ﰒ ﻳﺴﱰﺳﻞ ﺑﻌﺪ ﻫﺬا ﰲ ﺗﻔﺼﻴﻞ اﳊﻜﻢ، وﺗﺼﻨﻴﻒ اﻷوزان وﻓﻖ ﻣﺎ (3)وازدﻳﺎد اﻟﻨﺒﻀﺎت اﻟﻘﻠﺒﻴﺔ" 
ﻳﻨﺎﺳﺒﻬﺎ ﻣﻦ اﻷﻏﺮاض ﺿﻤﻦ دواﺋﺮ ﻛﱪى؛ ﻓﻴﺠﻌﻞ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﻄﻮﻳﻞ اﻟﻜﺜﲑة اﳌﻘﺎﻃﻊ أﻛﺜﺮ ﺗﻨﺎﺳﺒﺎ ﻣﻊ 
ﺮ واﳊﻤﺎﺳﺔ واﳌﺪح. وﻳﺮى ﰲ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﻘﺼﲑة واﳌﺘﻮﺳﻄﺔ أﺎ أﻛﺜﺮ ﲡﺎوﺑﺎ ﻣﻊ ﻣﻮﺿﻮﻋﺎت اﻟﻔﺨ
  ، اﻟﺬي ﺗﻘﺪم.ﺣﺎزماﻟﻐﺰل اﻟﺜﺎﺋﺮ اﻟﻌﻨﻴﻒ. وﻫﻮ ﰲ ﻫﺬا ﻳﺬﻛﺮﻧﺎ ﺑﺘﺼﻮر 
ﺬا اﻟﺮأي، ﻓﺮاح ﻳﺰﻛﻴﻪ ﻗﺎﺋﻼ:" وﻟﻌﻞ ﻣﻦ اﻷﻗﺮب ﻟﻠﺼﻮاب، إن  ﺣﺴﻴﻦ ﺑﻜﺎروﻗﺪ اﺳﺘﺄﻧﺲ 
  .            (4)" زنﱂ ﻳﻜﻦ اﻟﺼﻮاب ﻧﻔﺴﻪ، أن ﻧﺮﺑﻂ ﺑﲔ اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ واﻟﻮ 
                                                 
 ) 1 ( ﳌﺰﻳﺪ ﻣﻦ اﻟﺘﻮﺳﻊ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻮﺿﻮع ، ﻳﻨﻈﺮ: اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 662 .
 ) 2 ( ﺑﻜﺎر ﺣﺴﲔ ، ﺑﻨﺎء اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻘﺪﳝﺔ ﰲ ﺿﻮء اﻟﻨﻘﺪ اﳊﺪﻳﺚ، ص 661 .
 ) 3 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ، ص 771 -  871 .
 ) 4 ( ﺑﻜﺎر ﺣﺴﲔ، ﺑﻨﺎء اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻘﺪﳝﺔ ﰲ ﺿﻮء اﻟﻨﻘﺪ اﳊﺪﻳﺚ، ص 661 .
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ﻣﻦ ﻗﺒﻠﻬﻤﺎ، ﺷﻴﺌﺎ  ﺣﺎزمو إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲ، وﺣﺴﻴﻦ ﺑﻜﺎر، وإذا ﻛﻨﺎ ﳒﺪ ﰲ ﻣﻮﻗﻒ ﻛﻞ ﻣﻦ
ﻳﻈﻞ ﻳﻔﺘﻘﺪ ﻟﻠﺸﺮﻋﻴﺔ اﻟﱵ  -ﻣﻊ ذﻟﻚ–ﻣﻦ اﳌﺮوﻧﺔ، ﺗﻘﱰب ﺑﻪ ﻣﻦ ﺣﻴﺰ اﻟﺼﻮاب، ﻓﺈن ﻫﺬا اﳌﻮﻗﻒ 
  ﺗﺴﻨﺪﻩ وﺗﻌﺰز ﺻﺤﺘﻪ. وﻫﻲ ﺷﺮﻋﻴﺔ ﺗﺄﺳﺲ أﺻﻼ، وﺗﺴﺘﻤﺪ ﻣﻦ واﻗﻊ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ.   
اث اﻟﺸﻌﺮي اﻟﻌﺮﰊ ﻻ ﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ وﺟﻮد ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻠﺔ، ﺳﻮاء ﺑﲔ اﻟﻮزن واﻟﻐﺮض، أو ﻓﺎﻟﱰ 
ﺑﻴﻨﻪ وﺑﲔ اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ. ﺑﻞ إن اﻟﺜﺎﺑﺖ ﺣﻘﻴﻘﺔ، ﻫﻮ أن اﻟﺒﺤﺮ واﺣﺪ ﻳﺴﺘﺠﻴﺐ ﻷﻏﺮاض ﻋﺪﻳﺪة، 
وﻣﻮاﻗﻒ ﻧﻔﺴﻴﺔ ﻣﺘﺸﺎﺔ أو ﳐﺘﻠﻔﺔ. وﺑﺎﳌﻮازاة، ﻓﺈن اﻟﻐﺮض اﻟﻮاﺣﺪ، اﲣﺬ ﻟﻪ إﻃﺎرا ﻋﺮوﺿﻴﺎ ﳐﺘﻠﻔﺎ، 
اﺣﺪة. ﰒ إن اﳌﻌﺮوف ﻋﻦ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ اﻟﻘﺪﳝﺔ أﺎ ﰲ اﻟﻐﺎﻟﺐ ذات ﺑﻨﺎء وﱂ ﻳﻠﺘﺰم ﺑﺼﻴﻐﺔ و 
ﻣﺮﻛﺐ، ﻳﺴﺘﻮﻋﺐ ﻣﻮﺿﻮﻋﺎت ﻋﺪﻳﺪة؛ ﻣﻦ ﻃﻠﻞ، وﻇﻌﻦ، وﻏﺰل، ورﺣﻠﺔ ﰲ اﻟﺼﺤﺮاء، وﻣﻮﺿﻮع. 
وأن ﻣﻮﻗﻒ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﻨﻔﺴﻲ ﻋﱪ ﻛﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﻮﺣﺪات اﻟﻜﱪى، ﻻ ﺷﻚ ﻳﺘﻠﻮن وﻳﺘﺒﺎﻳﻦ ﲟﺎ ﻳﺴﺘﺠﻴﺐ 
واﳊﺎل  –ﺑﺎﻻﻋﺘﻘﺎد اﻟﻘﺎﺋﻞ ﺑﺎﻟﺮﺑﻂ، ﻫﻞ ﺳﻴﻀﻄﺮ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﳌﻀﻤﻮن ﻛﻞ وﺣﺪة. وإذا ﳓﻦ آﻣﻨﺎ 
إﱃ أن ﻳﻨﻈﻢ ﻗﺼﻴﺪﺗﻪ ﻋﻠﻰ أوزان ﻣﺘﻌﺪدة وﳐﺘﻠﻔﺔ ﲟﺎ ﻳﻘﺘﻀﻴﻪ ﻛﻞ ﻣﻮﺿﻮع، أو ﻋﺎﻃﻔﺔ  -ﻛﺬﻟﻚ
ﻣﺎ ﱂ ﳛﺪث ﻣﻊ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ. وﺣﱴ إن ﲢﻘﻘﺖ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة  -ﺑﻜﻞ ﺗﺄﻛﻴﺪ–ﻣﻌﻴﻨﺔ؟. ﻓﻬﺬا 
ا ﻳﻌﲏ أن ﻧﻈﲑاﺎ ﰲ اﻟﻐﺮض ﻧﻔﺴﻪ، ﺳﻮاء اﻟﻮﺣﺪة اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ ﺑﲔ ﻫﺬﻩ اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ، ﻓﻬﻞ ﻫﺬ
أﻛﺎﻧﺖ ﻣﺪﺣﻴﺔ، أم ﻓﺨﺮﻳﺔ، أم ﻣﺮﺛﻴﺔ، أم ﻣﺎ ﺳﻮى ذﻟﻚ، ﺳﺘﻨﻈﻢ ﺑﺎﻟﻀﺮورة ﻋﻠﻰ ذات اﻟﺒﺤﺮ؟ ﻓﻬﺬا 
أﻳﻀﺎ ﻣﺎ ﻻ ﳚﺪ ﻟﻪ ﻣﻮﻗﻌﺎ ﻣﻦ اﻟﺼﺤﺔ، أو اﻟﺘﻌﻤﻴﻢ ﰲ واﻗﻊ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ. واﻷﻣﺮ ﻧﻔﺴﻪ ﻳﻘﺎل ﰲ 
ﺴﺘﺪﻋﻲ ﺑﺎﻟﻀﺮورة وزﻧﺎ ﻣﻮﺣﺪا . وﻗﺪ أﺷﺎر ﺣﺎﻟﺔ ﺗﻮﺣﺪ اﻟﺒﺎﻋﺚ اﻟﻌﺎﻃﻔﻲ ﻟﻠﻨﺺ اﻟﺸﻌﺮي، ﻓﺈﻧﻪ ﻻ ﻳ
إﱃ زﻳﻒ ﻫﺬا اﻟﺮﺑﻂ ﺣﲔ ﲢﺪث ﻣﺜﻼ ﻋﻦ ﻣﺮاﺛﻲ اﳉﺎﻫﻠﻴﲔ، اﻟﱵ ذﻛﺮ  ﻣﺤﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ ﻫﻼل
.           (1)ﺑﺸﺄﺎ أﺎ ﺟﺎءت ﻋﻠﻰ ﲝﻮر ﻋﺪﻳﺪة، ﻫﻲ : اﻟﻜﺎﻣﻞ، واﻟﻄﻮﻳﻞ، واﻟﺒﺴﻴﻂ، واﻟﻮاﻓﺮ، واﻟﻜﺎﻣﻞ 
ﻣﻮﺿﻮع اﻟﺪراﺳﺔ، ﺳﻨﺠﺪ ﻓﻴﻬﺎ أﻳﻀﺎ ﻣﺎ  وﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﻨﻄﻠﻖ ﻣﻦ واﻗﻊ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ اﻟﱵ ﻫﻲ
ذات ﺑﻨﺎء ﻣﺮﻛﺐ، ﺗﻘﻮم ﻋﻠﻰ  -ﻛﻤﺎ ﺗﻘﺪم-ﻳﺪﺣﺾ ﻫﺬا اﳌﻮﻗﻒ، وﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻫﺸﺎﺷﺘﻪ. وﻫﻲ 
ﺗﻌﺪد اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت. ﻓﻘﺪ ﻧﻠﺘﻘﻲ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻮاﺣﺪة، ﺑﺎﻟﻄﻠﻞ، واﻟﻐﺰل، واﻟﺮﺣﻠﺔ إﱃ اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ، 
ﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن اﻟﺬي ﺗﺮﻓﻊ إﻟﻴﻪ ( واﻹﺷﺎدة ﺑﺬﻛﺮى ﻣﻮﻟﺪﻩ، ﻟﻴﻨﺘﻬﻲ اﻟﺸﺎﻋﺮ إﱃ ﻣρﰒ ﻣﺪح اﻟﺮﺳﻮل )
اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ. وﻣﻊ ﻫﺬا اﻟﺘﻌﺪد واﻻﺧﺘﻼف، ﻳﻠﺘﺰم اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺑﻮزن واﺣﺪ. ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻫﺬا، ﻓﺈن 
اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت وإن اﺷﱰﻛﺖ ﰲ اﳌﻮﺿﻮع وﺗﺸﺎﺖ ﻓﻴﻬﺎ اﳌﻮاﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ، ﻓﺈﺎ ﻧﻈﻤﺖ ﻋﻠﻰ أوزان 
                                                 
 ) 1 ( ﻫﻼل ﳏﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ، اﻟﻨﻘﺪ اﻷدﰊ اﳊﺪﻳﺚ، ص 864 . 
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ﲟﺎ أﺛﺒﺘﻨﺎ ﰲ ﻫﺬا ﻋﺪﻳﺪة ﻣﺘﺒﺎﻳﻨﺔ، ﺑﲔ اﻟﺸﻌﺮاء، وﻟﺪى اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻧﻔﺴﻪ، ﻛﻤﺎ ﺳﻴﺘﻀﺢ ﻻﺣﻘﺎ. ور 
اﻷﻧﺪﻟﺴﻲ، اﻟﺬي وﺻﻠﺘﻨﺎ ﻋﻨﻪ أرﺑﻊ ﻗﺼﺎﺋﺪ  اﺑﻦ زﻣﺮكاﳌﻮﺿﻊ ﻣﺜﺎﻻ ﻋﻦ ﺷﺎﻋﺮ اﻟﻘﺼﺮ اﻟﻐﺮﻧﺎﻃﻲ، 
  ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻧﻈﻤﺖ ﻋﻠﻰ ﺛﻼﺛﺔ أوزان ﳐﺘﻠﻔﺔ، ﻫﻲ: اﻟﻜﺎﻣﻞ، اﻟﺒﺴﻴﻂ، اﻟﻄﻮﻳﻞ. 
ﻓﻬﻞ ﺑﻌﺪ ﻫﺬا ﻣﻦ ﺻﺤﺔ اﻻﻋﺘﻘﺎد ﺑﺜﻨﺎﺋﻴﺔ اﻟﻮزن واﳌﻮﺿﻮع؟ وﻫﻞ ﻳﺼﻤﺪ رأي اﻟﻘﺎﺋﻠﲔ ﺬا 
  م ردود اﻟﻮاﻗﻊ اﻟﺸﻌﺮي اﻟﻌﺮﰊ؟.اﳌﺒﺪأ أﻣﺎ
  إﻧﻨﺎ ﺑﻜﻞ ﺗﺄﻛﻴﺪ ﻧﻨﺘﻬﻲ إﱃ اﻟﻘﻨﺎﻋﺔ ﺑﻌﺪم إﻣﻜﺎﻧﻴﺔ اﻟﺮﺑﻂ ﺑﲔ اﻟﻮزن واﳌﻮﺿﻮع، 
أو اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ. وأن واﻗﻊ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ ﻳﻔﻴﺪ ﺑﺄﻧﻪ ﻣﻦ ﻏﲑ اﳌﻤﻜﻦ أﺑﺪا ﺻﻴﺎﻏﺔ ﻗﺎﻋﺪة أو ﻗﺎﻧﻮن ﻳﻀﺒﻂ 
ﳜﺘﺎر ﺳﻠﻔﺎ، إﳕﺎ  ﻫﺬﻩ اﻟﻌﻼﻗﺔ، وﻳﻘﻨﻦ ﻟﻠﻨﺺ اﻟﺸﻌﺮي ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺰاوﻳﺔ. ﻓﺎﻟﻮزن ﻻ ﳝﻜﻦ أن
ﻳﺴﺘﺪﻋﻰ ﳊﻈﺔ إﺑﺪاع اﻟﻘﺼﻴﺪة ﺗﻠﻘﺎﺋﻴﺎ ﲟﺎ ﻳﺴﺘﺠﻴﺐ ﻟﻠﺤﺎﻟﺔ اﻟﺸﻌﻮرﻳﺔ، ﻋﻠﻰ اﻋﺘﺒﺎر أﻧﻪ ﻋﻨﺼﺮ 
أﺻﻴﻞ ﻣﻦ ﳎﻤﻮع ﻋﻨﺎﺻﺮ اﻟﻌﻤﻠﻴﺔ اﻹﺑﺪاﻋﻴﺔ، ﻳﺘﺤﺪد ﻋﻠﻰ أﺳﺎس اﻟﺘﻔﺎﻋﻞ ﻣﻌﻬﺎ ﲨﻴﻌﺎ. وﻣﻦ ﻏﲑ 
ﺎﺑﺮ ﺟاﳌﻌﻘﻮل أن ﻳﺘﺨﲑﻩ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺑﺼﻮرة ﻣﻌﺰوﻟﺔ، أو ﺧﺎرج ﻋﻦ ﻧﻄﺎق ﻫﺬا اﻟﺘﻔﺎﻋﻞ. ﻳﻘﻮل 
: " اﻟﻮزن ﻟﻴﺲ ﳎﺮد ﻗﺎﻟﺐ ﺗﺼﺐ ﻓﻴﻪ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ، أو وﻋﺎء ﳛﺘﻮي اﻟﻐﺮض، وإﳕﺎ ﻫﻮ ﺑﻌﺪ ﻣﻦ ﻋﺼﻔﻮر
أﺑﻌﺎد اﳊﺮﻛﺔ اﻵﻧﻴﺔ ﻟﻔﻌﻞ اﻟﺘﻌﺒﲑ اﻟﺸﻌﺮي". وﻳﻌﻠﻞ ﻗﺎﺋﻼ: " إذا ﻛﺎن اﻟﻮزن اﻟﺸﻌﺮي ﻳﻨﺒﻊ ﻣﻦ ﺗﺂﻟﻒ 
  اﻟﻜﻠﻤﺎت ﰲ ﻋﻼﻗﺎت ﺻﻮﺗﻴﺔ ﻻ ﺗﻨﻔﺼﻞ ﻋﻦ اﻟﻌﻼﻗﺎت اﻟﺪﻻﻟﻴﺔ واﻟﻨﺤﻮﻳﺔ، ﻓﺈن اﻟﺸﻌﺮ 
ﻳﺴﺘﻤﺪ إﻳﻘﺎﻋﻪ ﻣﻦ ﻣﺎدة ﺻﻴﺎﻏﺘﻪ ذاﺎ، أي ﻣﻦ اﻟﻠﻐﺔ أﺛﻨﺎء ﺗﺸﻜﻠﻬﺎ اﻵﱐ ﰲ  -ﻫﺬﻩ اﳊﺎﻟﺔ ﰲ–
ﻳﺴﺘﻤﺪ ﻓﺎﻋﻠﻴﺘﻪ ﻣﻦ  -إذن–ﻋﻼﻗﺎت ﻻ ﺗﻌﺎﻗﺐ ﺑﲔ أﺑﻌﺎدﻫﺎ، أو ﲡﺎور أو اﺣﺘﻮاء. اﻹﻳﻘﺎع اﻟﺸﻌﺮي 
     .(1)إﻳﻘﺎع اﻟﻠﻐﺔ اﻟﱵ ﻻ ﻳﻨﻔﺼﻞ ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻌﲎ ﻋﻦ ﻣﺒﲎ، وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ ﻓﻠﻴﺲ ﻫﻨﺎك ﺧﺼﺎﺋﺺ ﺳﺎﺑﻘﺔ ﻟﻠﻮزن" 
وﺬا، ﻳﺘﻀﺢ أﻧﻪ ﻣﻦ اﻟﺰﻳﻒ أن ﻧﺘﺤﺪث ﻋﻦ وﺟﻮد ﻣﺸﺎﻛﻠﺔ ﺑﲔ اﻟﻮزن واﳌﻮﺿﻮع، وﻛﺬا 
اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ، ﻣﺎ دام اﻟﻮزن ﻳﻜﺘﺴﺐ ﺧﺼﺎﺋﺼﻪ وﻣﻼﳏﻪ ﳊﻈﺔ ﺗﺸﻜﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة داﺧﻞ ﻋﻼﻗﺎت 
ﻣﺘﺸﺎﺑﻜﺔ ﺗﻘﻴﻤﻬﺎ اﻟﻠﻐﺔ. وﻳﺒﻘﻰ اﻟﺴﺆال اﳌﻄﺮوح ﺑﻌﺪ ﻫﺬا :ﻛﻴﻒ ﻳﺴﺘﻄﻴﻊ اﻟﺒﺤﺮ اﻟﻮاﺣﺪ ﺑﺘﻔﻌﻴﻼﺗﻪ 
ﻨﺘﻈﻢ اﻟﺮﺗﻴﺐ أن ﻳﺴﺎﻳﺮ ﺣﺮﻛﺔ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﻣﻦ اﻟﺪاﺧﻞ، وﻳﺘﺠﺎوب ﻣﻊ ﺿﻼل اﶈﺪدة وإﻳﻘﺎﻋﻪ اﳌ
  اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ، وﺗﻨﻮع اﳌﺸﺎﻋﺮ واﳌﻮاﻗﻒ، واﺧﺘﻼف اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت ﻛﻤﺎ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﺮﻛﺒﺔ؟ 
إن ﲦﺔ ﺟﻮاﻧﺐ ﻛﺜﲑة ﲡﻌﻞ اﻟﻮزن أﻛﺜﺮ ﻃﻮاﻋﻴﺔ ﳌﺴﺎﻳﺮة ﺣﺮﻛﺔ اﻟﻨﻔﺲ أو اﻟﻘﺼﻴﺪة ﲟﺎ ﲤﺪﻩ 
ﻨﻪ ﻣﻦ اﻟﺘﻨﺎﻏﻢ واﻟﺘﺠﺎوب ﻣﻊ ﻣﺴﺘﻮﻳﺎت ﻫﺬﻩ اﳊﺮﻛﺔ، ﻣﻦ إﻣﻜﺎﻧﻴﺔ اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ اﻟﺬي ﳝﻜ 
                                                 
 ) 1 ( ﻋﺼﻔﻮر ﺟﺎﺑﺮ، ﻣﻔﻬﻮم اﻟﺸﻌﺮ، ص 433 . 
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وﺗﺘﺼﻞ ﺑﺎﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ. وﻟﻌﻞ ﻣﻦ أﺑﺮزﻫﺎ، ﺗﻠﻚ اﻟﺮﺧﺼﺔ اﳌﺒﺎﺣﺔ ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ ﰲ ﺣﺪود ﻣﻌﻴﻨﺔ، 
واﻟﱵ ﺗﻌﺮف ﻋﻨﺪ اﻟﻨﻘﺎد واﻟﻌﺮوﺿﻴﲔ ﺑﺎﻟﺰﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠﻞ، اﻟﱵ ﺗﻠﺤﻖ اﻷوزان. ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ وﻇﻴﻔﺔ 
ﻳﻘﺎع اﳌﻼﺋﻢ ﻟﻄﺒﻴﻌﺔ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ، دون ﺧﺮق ﻟﻘﺎﻋﺪة ﻟﻐﺔ اﻟﻨﺺ، أو اﻟﺼﻮت اﻟﻠﻐﻮي ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻹ
اﻟﻮزن، أو ﺧﺮوج ﻋﻦ ﺗﻔﻌﻴﻼﺗﻪ. ﻓﺈﱃ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ ﻳﻌﺰى ﻓﻀﻞ اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، وﺎ 
ﺬا اﻟﺸﺄن : " اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ  اﻟﺮﺑﻌﻲ ﺑﻦ ﺳﻼﻣﺔﻳﻜﺘﺴﺐ اﻟﻨﺺ واﻟﻮزن ﻣﻌﺎ ﺧﺼﻮﺻﻴﺘﻪ. ﻳﻘﻮل 
ﻴﻊ اﻷﻏﺮاض أﻳﻀﺎ، وﲟﺠﺮد أن ﻳﻘﻊ اﳋﺎرﺟﻴﺔ، ﺑﺸﻜﻠﻬﺎ اﻟﻌﺮوﺿﻲ، ﻣﺸﱰﻛﺔ ﺑﲔ ﲨﻴﻊ اﻟﺸﻌﺮاء وﲨ
  اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻠﻰ ﲝﺮ أو ﻗﺎﻓﻴﺔ، أو  ﻳﺮﺗﻀﻴﻬﻤﺎ ﻟﻘﺼﻴﺪة ﻣﻌﻴﻨﺔ، ﻳﻜﻮن ﻗﺪ أﻟﺰم، 
أو أﻟﺰم ﻧﻔﺴﻪ ﺑﺈﻃﺎر ﻣﻮﺳﻴﻘﻲ ﻟﻴﺲ ﻟﻪ أن ﻳﺘﺠﺎوزﻩ ﺑﻌﺪ ذﻟﻚ، وﻻ ﻳﺒﻘﻰ أﻣﺎﻣﻪ ﻟﻠﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ ﻣﺸﺎﻋﺮﻩ 
ﻪ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ وﺧﺼﻮﺻﻴﺔ ﻣﻮﺿﻮﻋﻪ إﻻ ﳎﺎل اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ أو اﻟﻄﺎرﺋﺔ، اﻟﱵ ﺗﻨﺘﺞ ﻋﻤﺎ ﳛﺪﺛ
اﻟﻮزن اﻷﺻﻠﻲ ﻣﻦ زﺣﺎﻓﺎت وﻋﻠﻞ، ﻛﻤﺎ ﺗﻨﺘﺞ ﻋﻦ ﻛﻴﻔﻴﺔ اﺧﺘﻴﺎرﻩ اﻟﻜﻠﻤﺎت وﺗﺮﺗﻴﺒﻬﺎ. وﺬﻩ 
  .          (1)اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﳋﻔﻴﺔ ﻳﺘﻔﺎﺿﻞ اﻟﺸﻌﺮاء، وﺎ ﺗﱪز ﺧﺼﻮﺻﻴﺔ ﻣﻮﺿﻮﻋﺎﻢ أﻳﻀﺎ" 
وﻟﻴﺲ ﻟﻨﺎ أن ﻧﺴﱰﺳﻞ ﰲ اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ دور اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ ﰲ إﻧﺘﺎج اﻹﻳﻘﺎع واﳌﻌﲎ، 
اﳉﺎﻧﺐ ﳎﺎل ﻓﻴﻤﺎ ﺳﻴﺄﰐ. إﳕﺎ اﳉﺪﻳﺮ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻘﺎم، وﰲ ﺿﻮء ﻣﺎ ﺗﻘﺪم، أن ﻧﻌﻮد إﱃ اﻟﻨﺺ  ﻓﻠﻬﺬا
اﳌﻮﻟﺪي ﻟﻨﺘﻌﺮف ﻋﻦ اﻹﻃﺎر اﻟﻌﺮوﺿﻲ اﻟﺬي اﺣﺘﻮى ﲡﺎرب اﻟﺸﻌﺮاء، وﻣﺎ ﻧﺴﺒﺔ ﺣﻀﻮر اﻷوزان 
  ﻋﻠﻰ اﺧﺘﻼﻓﻬﺎ؟ وﻣﺎ ﻫﻲ أﻫﻢ اﻟﺴﻤﺎت اﻟﱵ ﻣﻴﺰت اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﳋﺎرﺟﻴﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﻮزن؟. 
 ﻃﺮﻳﻘﺔ اﻹﺣﺼﺎء ﺟﺪوى ﻟﻺﺟﺎﺑﺔ ﻋﻦ ﻫﺬﻩ اﻷﺳﺌﻠﺔ، وذﻟﻚ ﺑﺘﺤﺼﻴﻞ ﻟﻘﺪ ﳌﺴﺖ ﰲ
ﻣﻌﻄﻴﺎت رﻗﻤﻴﺔ، ﰒ ﺗﻘﺪﱘ ﻗﺮاءة ﻟﻸرﻗﺎم اﶈﺼﻞ ﻋﻠﻴﻬﺎ، ﺳﻌﻴﺎ إﱃ ﳏﺎوﻟﺔ اﻟﻮﺻﻮل إﱃ أﻫﻢ اﻟﻈﻮاﻫﺮ 
اﳌﻤﻴﺰة ﳍﺬا اﻟﺸﻌﺮ، ﻣﻨﻄﻠﻘﺎ ﰲ ذﻟﻚ ﻣﻦ ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﳌﺴﺘﻮﻳﺎت، ﻓﺘﻮزع  -اﻟﻌﺮوﺿﻴﺔ–اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ 
  ﺪاول ﺗﺒﻌﺎ ﳍﺬﻩ اﳌﺴﺘﻮﻳﺎت، وﻫﻲ : اﻹﺣﺼﺎء ﻋﱪ ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﳉ
  ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ وﺗﺮﺗﻴﺒﻬﺎ. -
 ﻧﺴﺒﺔ ورود اﻟﺒﺤﻮر اﳌﺮﻛﺒﺔ واﻟﺒﺴﻴﻄﺔ.         -
 ﻧﺴﺒﺔ ﺣﻀﻮر اﻟﺒﺤﻮر ﺑﺎﻋﺘﺒﺎر ﻣﻘﺎﻃﻌﻬﺎ. -
                                                 
 ) 1 ( ﺑﻦ ﺳﻼﻣﺔ اﻟﺮﺑﻌﻲ، ﳏﺎﺿﺮات ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ، ﻣﻨﺸﻮرات ﺟﺎﻣﻌﺔ ﻣﻨﺘﻮري، ﻗﺴﻨﻄﻴﻨﺔ، 2002-3002 ، ص 13 .
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ﻗﺼﻴﺪة( ﻣﻮزﻋﺔ ﻋﻠﻰ اﻹﻣﺎرات اﻷرﺑﻊ  57ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬﻩ اﻟﻌﻤﻠﻴﺎت اﻹﺣﺼﺎﺋﻴﺔ ﺗﺸﻤﻞ ﻋﺪد )
ﺎرة ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ. وﻟﻴﺲ ﻫﺬا اﻟﻌﺪد ﻧﺘﻴﺠﺔ اﻧﺘﻘﺎء، إﳕﺎ ﻫﻮ ﳎﻤﻮع ﻣﺎ : اﳊﻔﺼﻴﺔ، اﻟﺰﻳﺎﻧﻴﺔ، اﳌﺮﻳﻨﻴﺔ، إﻣ
  اﺳﺘﻄﻌﺖ ﲨﻌﻪ ﻣﻦ اﻟﻨﺼﻮص اﻟﱵ ﻫﻲ ﻣﻮﺿﻮع ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ. 
وﺑﻌﺪ اﺳﺘﺨﺮاج اﻟﺒﺤﻮر اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﻤﻮع ﻫﺬﻩ اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ، وإﺣﺼﺎء ﻧﺴﺒﺔ ﻣﺸﺎرﻛﺔ ﻛﻞ ﲝﺮ، ﰎ 
  اﻟﺘﻮﺻﻞ إﱃ اﻟﻨﺘﺎﺋﺞ اﻟﱵ ﻳﻮﺿﺤﻬﺎ اﳉﺪول اﻵﰐ : 
  
  ﻟﺒﺤﻮر اﳌﺴﺘﺨﺪﻣﺔ، وﻧﺴﺐ ﺗﻮاﺗﺮﻫﺎ  ( : ﺗﺮﺗﻴﺐ ا1ﺟﺪول رﻗﻢ )
 اﻟﻨﺴﺒﺔ اﻟﻤﺌﻮﻳﺔ ﻋﺪد اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ اﺳﻢ اﻟﺒﺤﺮ
 %23 42 اﻟﻄﻮﻳﻞ
 %61.22 71 اﻟﻜﺎﻣﻞ
 %66.81 41 اﻟﺒﺴﻴﻂ
 %33.90 70 اﳋﻔﻴﻒ
 %80 60 اﳌﺘﻘﺎرب
 %40 30 اﻟﻮاﻓﺮ
 %66.20 20 اﻟﺴﺮﻳﻊ
 %66.20 20 ﳐﻠﻊ اﻟﺒﺴﻴﻂ 
  
، ﻣﻐﻄﻴﺎ ﺑﺬﻟﻚ ﻋﺪد أرﺑﻊ وﻋﺸﺮﻳﻦ (% 23)ﺣﻴﺚ ﻳﺄﰐ ﲝﺮ اﻟﻄﻮﻳﻞ ﰲ اﻟﺼﺪارة ﺑﻨﺴﺒﺔ  
( ﻗﺼﻴﺪة؛ أي إﻧﻪ ﳛﻮز ﻣﺎ ﻳﻘﺎرب اﻟﺜﻠﺚ   57( ﻗﺼﻴﺪة ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ ﻣﻦ ﳎﻤﻮع ﲬﺲ وﺳﺒﻌﲔ )42)
إﺑﺮاﻫﻴﻢ ( . وﺗﺮﺑﻄﻨﺎ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺴﺒﺔ ﺑﺘﻠﻚ اﻟﱵ ﻛﺎن ﳛﻘﻘﻬﺎ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳉﺎﻫﻠﻲ. وﻫﻮ ﻣﺎ أﻛﺪﻩ ⅓)
ﺮ اﻟﻌـﺮﰊ، وأﻧﻪ اﻟﻮزن ﰲ ﻗﻮﻟﻪ: " إن اﻟﺒﺤﺮ اﻟﻄﻮﻳﻞ ﻗﺪ ﻧﻈﻢ ﻣﻨﻪ ﻣﺎ ﻳﻘﺮب ﻣﻦ ﺛﻠﺚ اﻟﺸﻌأﻧﻴﺲ 
  . (1)اﻟﺬي ﻛﺎن اﻟﻘﺪﻣـﺎء ﻳﺆﺛﺮوﻧﻪ ﻋﻠﻰ ﻏﲑﻩ وﻳﺘﺨﺬوﻧـﻪ ﻣﻴﺰاﻧﺎ ﻷﺷﻌﺎرﻫﻢ"
أﻣﺎ ﺑﺎﻗﻲ اﻟﺒﺤﻮر ﻓﻬﻲ ﲢﻮز ﻣﺎ ﻳﺘﻮاﻓﻖ أﻳﻀﺎ ﻣﻊ ﻣﺴﺘﻮى ﺣﻀﻮرﻫﺎ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳉﺎﻫﻠﻲ ﲟﺎ 
ﻳﻘﱰب إﱃ ﺣﺪ اﻟﺘﻄﺎﺑﻖ وذﻟﻚ ﺗﺄﺳﻴﺴﺎ ﻋﻠﻰ ﻣﻌﻄﻴﺎت إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲ ﻋﻦ ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ ﻫﺬﻩ اﻟﺒﺤﻮر 
                                                 
 ) 1 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ، ص 191 .
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 71واﻟﺒﺴﻴﻂ  %91 ، و اﻟﻜﺎﻣﻞ % 43ﻣﻦ اﳉﻤﻬﺮة واﳌﻔﻀﻠﻴﺎت، ﻧﺜﺒﺘﻬﺎ ﻛﻤﺎ ﻳﻠﻲ: اﻟﻄﻮﻳﻞ اﻧﻄﻼﻗﺎ 
            (1). % 1، واﳌﻨﺴﺮح % 4، واﻟﺴﺮﻳﻊ % 5، وﻛﻞ ﻣﻦ اﳋﻔﻴﻒ واﳌﺘﻘﺎرب واﻟﺮﻣﻞ % 21، واﻟﻮاﻓﺮ %
ﻓﺤﻴﻨﻤﺎ ﻧﻘﺎرن ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺴﺐ  ﺑﺘﻠﻚ اﻟﱵ ﺳﺠﻠﻨﺎﻫﺎ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي ﳒﺪ أن اﻟﺘﻄﺎﺑﻖ ﻣﻦ 
ﺗﻴﺐ ﻛﺎد ﻳﻜﻮن ﻛﻠﻴﺎ، ﻟﻮﻻ اﻻﺳﺘﺜﻨﺎء اﻟﻮﺣﻴﺪ اﳊﺎﺻﻞ ﻣﻊ ﲝﺮ اﻟﻮاﻓﺮ، اﻟﺬي ﺗﺄﺧﺮ ﰲ اﻟﺮﺗﺒﺔ ﺣﻴﺚ اﻟﱰ 
ﺑﺪرﺟﺔ واﺣﺪة ﺑﻌﺪ ﳎﻤﻮﻋﺔ اﳋﻔﻴﻒ واﳌﺘﻘﺎرب. وﻣﻊ ذﻟﻚ، ﻓﺈن اﻟﺒﺤﻮر اﳋﻤﺴﺔ: اﻟﻄﻮﻳﻞ، ﻳﻠﻴﻪ 
اﻟﻜﺎﻣﻞ واﻟﺒﺴﻴﻂ، ﻓﺎﻟﻮاﻓﺮ واﳋﻔﻴﻒ، ﻳﻀﺎف إﻟﻴﻬﺎ، اﳌﺘﻘﺎرب، ﻇﻠﺖ ﲢﺎﻓﻆ ﰲ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻋﻠﻰ 
: " إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲواج اﻟﺬي ﻛﺎن ﳍﺎ ﻣﻊ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ. ﻓﺘﻠﻚ، ﻛﻤﺎ ﻳﻘﻮل ﻋﻨﻬﺎ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺮ 
ﻫﻲ اﻟﺒﺤﻮر اﳋﻤﺴﺔ اﻟﱵ ﻇﻠﺖ ﰲ ﻛﻞ اﻟﻌﺼﻮر ﻣﻮﻓﻮرة اﳊﻆ ﻳﻄﺮﻗﻬﺎ ﻛﻞ اﻟﺸﻌﺮاء، وﻳﻜﺜﺮون اﻟﻨﻈﻢ 
  . (2)ﻣﻨﻬﺎ وﺗﺄﻟﻔﻬﺎ آذان اﻟﻨﺎس ﰲ ﺑﻴﺌﺔ اﻟﻠﻐﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ" 
اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻗﺪ اﻟﺘﺰﻣﺖ ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ واﻟﺬي ﻧﺼﻞ إﻟﻴﻪ ﻣﻦ ﻣﺴﺘﻮى اﻹﺣﺼﺎء اﻷول، أن 
اﻟﻌﺮوﺿﻴﺔ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ اﻟﻘﺪﳝﺔ ﺑﺄﺷﺪ ﻣﺎ ﻳﻜﻮن اﻻﻟﺘﺰام واﻟﻮﻓﺎء. وﻫﻮ ﻣﻠﻤﺢ آﺧﺮ ﻧﻀﻴﻔﻪ إﱃ 
ﲨﻠﺔ ﻣﻼﻣﺢ اﻟﺘﻘﻠﻴﺪ اﻷﺧﺮى اﻟﱵ ﺳﺒﻖ إﺛﺒﺎﺎ ﻓﻴﻤﺎ ﺗﻘﺪم، ﻣﻊ اﻟﻠﻐﺔ، واﻷﺳﻠﻮب، واﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، 
  ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻫﻴﻜﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة.
ﺣﺼﺎﺋﻲ اﻟﺜﺎﱐ ﻓﻴﺒﺤﺚ ﰲ ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ اﻟﺒﺤﻮر اﳌﺮﻛﺒﺔ واﻟﺒﺴﻴﻄﺔ، وذﻟﻚ أﻣﺎ اﳌﺴﺘﻮى اﻹ
  ﻻﺳﺘﺨﺮاج ﻧﺴﺒﺔ ﺣﻀﻮر ﻛﻞ ﻓﺌﺔ وﻓﻖ ﻣﺎ ﻳﻮﺿﺤﻪ اﳉﺪول اﻵﰐ:          
                                                 
 ) 1 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص 191 .
 ) 2 ( اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص 191- 291 .
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  ( : ﻧﺴﺐ ﺗﻮاﺗﺮ اﻟﺒﺤﻮر اﳌﺮﻛﺒﺔ واﻟﺒﺴﻴﻄﺔ2ﺟﺪول رﻗﻢ )
  
 ﻧﺴﺒﺔ اﻟﺘﻮاﺗﺮ ﻋﺪد اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ ﻧﻮع اﻷوزان
  اﻷوزان اﻟﺒﺴﻴﻄﺔ: 





  اﻷوزان اﳌﺮﻛﺒﺔ: 






ﻓﻌﻦ ﻓﺌﺔ اﻟﺒﺤﻮر اﳌﻔﺮدة، واﻟﱵ ﳝﺜﻠﻬﺎ ﻛﻞ ﻣﻦ: اﻟﻜﺎﻣﻞ، اﳌﺘﻘﺎرب، اﻟﻮاﻓﺮ، ﺑﻠﻎ ﺗﻮاﺗﺮﻫﺎ ﺳﺘﺎ 
اﻟﻄﻮﻳﻞ،  . أﻣﺎ ﻓﺌﺔ اﻟﺒﺤﻮر اﳌﺮﻛﺒﺔ، ﳑﺜﻠﺔ ﰲ:% 66.43(؛ أي ﻣﺎ ﻳﻌﺎدل ﻧﺴﺒﺔ 62وﻋﺸﺮﻳﻦ ﻣﺮة )
. % 33.56(، ﺑﻨﺴﺒﺔ 94اﻟﺒﺴﻴﻂ، اﳋﻔﻴﻒ، اﻟﺴﺮﻳﻊ، ﳐﻠﻊ اﻟﺒﺴﻴﻂ، ﻓﱰددت ﺗﺴﻌﺎ وأرﺑﻌﲔ ﻣﺮة )
وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ ﺗﺄﰐ اﻟﺒﺤﻮر اﳌﺮﻛﺒﺔ ﰲ اﳌﺮﺗﺒﺔ اﻷوﱃ ﺑﻔﺎرق ﻛﺒﲑ ﻳﻔﺼﻠﻬﺎ ﻋﻦ اﳌﻔﺮدة ﲟﺎ ﻳﻘﺎرب اﻟﻀﻌﻒ؛ 
  أي ﲟﻌﺪل اﻟﺜﻠﺜﲔ ﻟﻠﻤﺮﻛﺒﺔ، وﺛﻠﺚ واﺣﺪ ﻟﻠﻤﻔﺮدة. ﻓﻤﺎ دﻻﻟﺔ ﻫﺬﻩ اﻷرﻗﺎم؟ 
 - ﺑﻼ ﺷﻚ–ن ﻫﺬا اﻟﺒﻮن اﻟﺸﺎﺳﻊ ﺑﲔ ﻧﺴﺒـﺔ ﺣﻀﻮر اﻟﺒﺤـﻮر اﳌﺮﻛﺒﺔ ﺑـﺈزاء اﳌﻔﺮدة، ﻳﺆﻛـﺪ إ
ﻣﻴﻞ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت اﻟﻮاﺿﺢ إﱃ ﻫﺬا اﻟﻨﻮع ﻣﻦ اﻷوزان، اﻟﺬي ﺗﻜﻮن ﻓﻴﻪ اﳌﺰاوﺟﺔ، أو اﳌﻨﺎوﺑﺔ ﺑﲔ 
اﻟﺸﻌﺮي. ﺗﻔﻌﻴﻠﺘﲔ ﳐﺘﻠﻔﺘﲔ؛ ﲟﻌﲎ أﺎ ﺗﺸﻜﻞ ﺗﻨﺎﺳﺒﺎ ﻗﺎﺋﻤﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﺘﻨﺎﻇﺮ ﺑﲔ ﻛﻞ ﻧﻮع داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ 
ﻓﺘﻔﻌﻴﻠﺘﺎ )ﻓﻌﻮﻟﻦ، ﻣﻔﺎﻋﻴﻠﻦ( ﰲ اﻟﻄﻮﻳﻞ ﻣﺜﻼ ﺗﱰددان ﺑﺸﻜﻞ ﺗﻨﺎﻇﺮي أرﺑﻊ ﻣﺮات ﺗﺘﻜﺮر ﻓﻴﻬﺎ ﻛﻞ 
  واﺣﺪة ﺑﺈزاء ﻧﻈﲑﺎ.
وﳍﺬا اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﻌﺮوﺿﻲ ﻗﻴﻤﺘﻪ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، ﲟﺎ ﻳﻨﺘﺠﻪ ﻣﻦ ﺗﻨﻮع وﺗﻠﻮﻳﻦ ﻣﻮﺳﻴﻘﻲ، ﻣﻦ ﺧﻼل 
(؛ ﻓﺈﻳﻘﺎع )ﻓﻌﻮﻟﻦ( ﰲ اﻟﻄﻮﻳﻞ، ﻃﺮﻳﻘﺔ اﻟﺘﻨﺎوب اﻟﱵ ﺗﱰدد ﲟﻮﺟﺒﻬﺎ إﻳﻘﺎﻋﺎت ﻛﻞ وﺣﺪة وزﻧﻴﺔ )ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ
ﺗﻔﺼﻞ ﺑﻴﻨﻪ وﺑﲔ ﺗﺮددﻩ ﻣﺴﺎﻓﺔ زﻣﻨﻴﺔ ﺗﺸﻐﻠﻬﺎ )ﻣﻔﺎﻋﻴﻠﻦ( ﺑﺈﻳﻘﺎﻋﻬﺎ اﳌﻐﺎﻳﺮ، وﻫﻮ ﻣﺎ ﳛﺼﻞ أﻳﻀﺎ ﻣﻊ 
ﺗﻜﺮار )ﻣﻔﺎﻋﻴﻠﻦ( اﻟﱵ ﺗﺘﻮﺳﻄﻬﺎ )ﻓﻌﻮﻟﻦ(. وﻫﻜﺬا اﻟﱰدد اﳌﺘﻨﻮع اﳌﺘﻨﺎﺳﺐ، وﻓﻖ ﳏﻄﺎت زﻣﻨﻴﺔ 
ﺛﺮا إﳚﺎﺑﻴﺎ وﺠﺔ ﰲ اﻟﻨﻔﺲ، ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ ﺑﺎﻟﺸﻜﻞ اﻟﺬي ﳛﻘﻖ ﺗﻨﺎﺳﺒﺎ ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﺘﻨﻮع وﳛﺪث أ
ﺣﻴﺚ ﻳﻈﻞ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻣﺘﻌﻠﻘﺎ ﺑﺈﻳﻘﺎع ﻫﺬا اﻟﱰدد، ﻣﺘﻮﻗﻌﺎ ﺣﺪوﺛﻪ ﺗﺒﻌﺎ ﳌﺎ ﺗﻘﺘﻀﻴﻪ ﻗﺎﻋﺪة اﻟﻮزن 
ﺑﺎﻟﺒﺤﻮر  ﺣﺎزم اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻨﻲاﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، ﻣﻊ ﻣﺎ ﻳﺜﲑﻩ اﻟﺘﻨﻮع ﻣﻦ اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ واﻻﺳﺘﺤﺴﺎن. وﻗﺪ أﺷﺎد 
ﺗﻴﺒﺎ ﻟﻸوزان ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻷﺳﺎس. وﻫﻮ اﳌﺮﻛﺒﺔ، ﳌﺎ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ اﻟﺘﻨﻮﻳﻊ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، واﻗﱰح ﺗﺮ 
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ﻣﺎ ﻳﻌﻜﺲ ﻟﺪﻳﻪ ﺣﺴﺎ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺎ ﻋﺎﻟﻴﺎ، ووﻋﻴﺎ ﻛﺒﲑا ﺑﻜﻴﻔﻴﺎت اﻟﻨﺸﻜﻴﻞ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ. وﻻ ﻧﺮاﻩ إﻻ ﳏﻘﺎ 
ﻓﻴﻤﺎ ذﻫﺐ إﻟﻴﻪ ﲞﺼﻮص ﻫﺬا اﳊﻜﻢ، ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل :" وﻣﺎ ﻛﺎن ﻣﺘﺸﺎﻓﻊ أﺟﺰاء اﻟﺸﻄﺮ ﻣﻦ ﻏﲑ أن 
ﺎﻓﻊ ﺑﻌﺾ أﺟﺰاء اﻟﺸﻄﺮ ﺗﺎل ﻟﻪ ﰲ ﻳﻜﻮن ﻣﺘﻤﺎﺛﻞ ﲨﻴﻌﻬﺎ ﻓﻬﻮ أﻛﻤﻞ اﻷوزان ﻣﻨﺎﺳﺒﺔ. وﻣﺎ ﻛﺎن ﻣﺘﺸ
. ﻓﻬﻮ ﻳﻔﺎﺿﻞ ﺑﲔ اﻷوزان  (1)اﳌﻨﺎﺳﺒﺔ.وﻣﺎ ﱂ ﻳﻘﻊ ﰲ ﺷﻄﺮﻩ ﺗﺸﺎﻓﻊ أدﻧﺎﻫﺎ درﺟﺔ ﰲ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ " 
اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﲟﺎ ﺗﻨﺘﺠﻪ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ ﲨﺎﻟﻴﺔ وﻓﻌﺎﻟﻴﺔ اﻟﺘﺄﺛﲑ ﰲ اﳌﺘﻠﻘﻲ، وذﻟﻚ ﺣﺴﺐ درﺟﺔ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﰲ 
، وإﺷﺒﺎﻋﺎ ﻓﻄﺮﻳﺎ ﻟﻨﺰﻋﺔ ٌﺟﺒﻞ ﻋﻠﻴﻬﺎ اﻗﱰاﺎ ﺑﺎﻟﺘﻨﻮع. إذ ﻳﻮاﻓﻖ ذﻟﻚ اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ، رﻏﺒﺔ ﰲ اﻟﻨﻔﺲ
اﻹﻧﺴﺎن. " وﻛﺎﻧﺖ ﺷﻴﻤﺔ اﻟﻨﻔﺲ اﻟﱵ ﺟﺒﻠﺖ ﻋﻠﻴﻬﺎ ﺣﺐ اﻟﻨﻘﻠﺔ ﻣﻦ اﻷﺷﻴﺎء اﻟﱵ ﳍﺎ ﺎ اﺳﺘﻤﺘﺎع 
إﱃ ﺑﻌﺾ. ] وﳍﺬا [ ﻛﺎﻧﺖ ﺟﺪﻳﺮة أن ﺗﺴﺄم اﻟﺘﻤﺎدي ﻋﻠﻰ اﻟﺸﻲء اﻟﺒﺴﻴﻂ اﻟﺬي ﻻ ﺗﻨﻮع ﻓﻴﻪ 
ﺎ ﻣﻌﻪ اﳌﺮاوﺣﺔ ﺑﲔ ﺗﺄﻣﻞ اﻟﺸﻲء ﺑﻨﻘﻠﻬﺎ ﻣﻦ ﺷﻲء إﱃ ﺷﻲء ﻣﺎ ﻻ ﺗﺴﺄم اﻟﺸﻲء اﻟﺬي ﻟﻪ ﺗﻨﻮع ﳝﻜﻨﻬ
وﺗﺄﻣﻞ ﻏﲑﻩ ﳑﺎ ﻳﻜﻮن ﺗﻨﻮع ذﻟﻚ اﻟﺸﻲء إﻟﻴﻪ، وإن ﻛﺎﻧﺖ أﻳﻀﺎ ﲢﺐ اﻟﻨﻘﻠﺔ ﻣﻦ اﻟﺸﻲء اﳌﺘﻨﻮع إﱃ 
ﻏﲑﻩ ﻣﻦ اﳌﺘﻨﻮﻋﺎت، ﻟﻜﻨﻬﺎ ﲢﺘﻤﻞ ﻣﻦ اﻟﺘﻤﺎدي ﻋﻠﻴﻪ ﻣﺎ ﻻ ﲢﺘﻤﻞ ﻣﻦ اﻟﺘﻤﺎدي ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﻻ ﺗﻨﻮع ﻟﻪ 
  .      (2)أﺻﻼ" 
ﻳﺮﺑﻂ ﺑﲔ اﻟﺘﻨﻮع واﻟﺒﻬﺠﺔ، واﻟﺮﺗﺎﺑﺔ واﳌﻠﻞ ﻣﺎ ﻳﺆﻳﺪﻩ  وﻻ ﺷﻚ أن ﳍﺬا اﻟﺘﻌﻠﻴﻞ اﻟﻨﻔﺴﻲ اﻟﺬي
أي وﺟﻪ ﻟﺮدﻩ أو اﻻﻋﱰاض ﻋﻠﻴﻪ، ﺑﻞ إﻧﻪ ﻳﻘﻮم دﻟﻴﻼ ﻣﻘﻨﻌﺎ ﻋﻠﻰ ﻣﺎ  -ﺑﺎﻟﺘﺎﱄ–ﰲ اﻟﻮاﻗﻊ، وﻻ ﳚﺪ 
ذﻫﺐ إﻟﻴﻪ ﺣﺎزم ﺑﺸﺄن ﻗﺎﻋﺪة ﺗﺮﺗﻴﺐ اﻷوزان اﻟﱵ ﻳﻘﱰﺣﻬﺎ ﻣﻦ زاوﻳﺔ اﻟﻨﻮع اﻟﺒﺴﻴﻂ واﳌﺮﻛﺐ. وﻫﻮ 
ﻔﺎدﻫﺎ أن : " اﻷﻋﺎرﻳﺾ اﻟﱵ ﺬﻩ اﻟﺼﻔﺔ ]اﳌﺮﻛﺒﺔ[ ﻫﻲ اﻟﻜﺎﻣﻠﺔ ﺬا ﻳﻨﺘﻬﻲ إﱃ ﺗﺄﻛﻴﺪ ﺣﻘﻴﻘﺔ ﻣ
  .     (3)اﻟﻔﺎﺿﻠﺔ" 
وﻳﻌﺪ ﲝﺮا )اﻟﻄﻮﻳﻞ، واﻟﺒﺴﻴﻂ( ﳕﻮذﺟﺎ ﻋﺎﻟﻴﺎ ﻣﺘﻤﻴﺰا ، ﲟﺎ ﳛﻮزان ﻣﻦ ﺗﺄﺛﲑ ﲨﺎﱄ، ﻣﺼﺪرﻩ 
ﻫﺬا اﻟﺘﻨﻮع اﳌﻨﺴﺠﻢ، ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﻜﺮار وﺣﺪة ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﻣﺰدوﺟﺔ، ﻣﺸﻜﻠﺔ ﻣﻦ ﺗﻔﻌﻴﻠﺘﲔ، ﳘﺎ ﰲ 
ﻦ، ﻣﻔﺎﻋﻴﻠﻦ(، وﰲ اﻟﺒﺴﻴﻂ: )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ، ﻓﺎﻋﻠﻦ(، ﺣﻴﺚ ﺗﱰدد ﻣﺮﺗﲔ ﰲ ﻛﻞ اﻟﻄﻮﻳﻞ: ) ﻓﻌﻮﻟ
ﻣﺼﺮاع، ﻓﺘﻨﺘﺞ إﻳﻘﺎﻋﺎ ﻣﺘﻨﺎﺳﺒﺎ ﻗﺎﺋﻤﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﺘﻨﺎﻇﺮ واﻟﺘﻨﻮع، وﻫﻮ إﻳﻘﺎع ﻣﺘﻤﻴﺰ، اﻧﻔﺮد ﺑﻪ ﻫﺬان 
اﻟﻮزﻧﺎن، ﻓﻤﻨﺤﻬﻤﺎ ﻗﻴﻤﺔ وﺧﺼﻮﺻﻴﺔ. وﻷﺟﻞ ﻫﺬا ﺣﻈﻴﺎ ﻋﻨﺪ ﺣﺎزم ﺑﺸﺮف اﻟﺘﻘﺪﱘ ﻓﻬﻤﺎ ﻋﻨﺪﻩ " 
                                                 
 ) 1 ( اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء، ص 762 .
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 542 . 
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 952 . 
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. وﻳﺸﲑ (1)ﻟﺸﺮف واﳊﺴﻦ وﻛﺜﺮة وﺟﻮﻩ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ وﺣﺴﻦ اﻟﻮﺿـﻊ" ﻋﺮوﺿﺎن ﻓﺎﻗﺎ اﻷﻋﺎرﻳﺾ ﰲ ا
ﺑﻮﺟﻮﻩ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ وﺣﺴﻦ اﻟﻮﺿﻊ إﱃ ﻣﺎ ذﻛﺮﻩ ﰲ ﻣﻮﺿﻊ آﺧﺮ، ﻣﺆﻛﺪا ﻋﻠﻰ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ ﳍﺬﻳﻦ 
اﻟﻮزﻧﲔ، واﻟﱵ ﻳﺮاﻫﺎ ﻓﻴﻤﺎ ﳚﺘﻤﻊ ﻓﻴﻬﻤﺎ ﻣﻦ "ﲤﺎم اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ"، و"اﻟﺘﻘﺎﺑﻞ"، و"اﻟﱰﻛﻴﺐ"، 
ﺮ ﻣﻨﻬﺎ ﻣﺘﻨﺎﺳﺐ ﺗﺎم اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﻣﱰﻛﺐ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ و"اﻟﺘﻀﺎﻋﻒ"، ﺣﻴﺚ ﻳﻮﺿﺢ ﻗﺎﺋﻼ: "أوزان اﻟﺸﻌ
ﻣﺘﻘﺎﺑﻠﻪ ﻣﺘﻀﺎﻋﻔﻪ، وذﻟﻚ ﻛﺎﻟﻄﻮﻳﻞ واﻟﺒﺴﻴﻂ، ﻓﺈن اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻘﺎﺑﻠﺔ اﳉﺰء ﲟﻤﺎﺛﻠﻪ. وﺗﻀﺎﻋﻒ 
اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﻫﻮ ﻛﻮن اﻷﺟﺰاء ﳍﺎ ﻣﻘﺎﺑﻼت أرﺑﻌﺔ. وﺗﺮﻛﺐ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﻫﻮ ﻛﻮن ذﻟﻚ ﰲ ﺟﺰﺋﲔ ﻣﺘﻨﻮﻋﲔ  
ﻛﻞ ﺟﺰء ﻣﻮﺿﻮﻋﺎ ﻣﻦ ﻣﻘﺎﺑﻠﻪ ﰲ اﳌﺮﺗﺒﺔ   ﻛﻔﻌﻮﻟﻦ ﻣﻔﺎﻋﻴﻠﻦ ﰲ اﻟﻄﻮﻳﻞ. وﺗﻘﺎﺑﻞ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﻫﻮ ﻛﻮن
  .                      (2)اﻟﱵ ﺗﻮازﻳﻪ" 
(، ﳒﺪ أن 1وإذا ﻋﺎودﻧﺎ اﻟﻨﻈﺮ ﰲ ﻧﺴﺒﺔ ﺣﻀﻮر اﻷوزان اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ اﳌﺒﻴﻨﺔ ﰲ اﳉﺪول رﻗﻢ )
(؛ أي ﲟﺎ ﳝﺜﻞ ﺛﻠﺜﻲ %66.05(، ﺗﺴﺎوي) % 66.81(، واﻟﺒﺴﻴﻂ ) % 23ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ ﲝﺮي: اﻟﻄﻮﻳﻞ )
اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، واﻟﺜﻠﺚ اﻟﺒﺎﻗﻲ ﻣﻮزع ﻋﻠﻰ ﺳﺘﺔ ﲝﻮر أﺧﺮى ﻣﻦ ﻓﺌﱵ: اﳌﺮﻛﺐ واﻟﺒﺴﻴﻂ.  ﳎﻤﻮع اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ 
ﻛﻤﺎ أن ﰲ ﻫﺬﻩ اﳋﺼﻮﺻﻴﺔ اﻟﱵ ﻳﻨﻔﺮد ﺎ اﻟﻄﻮﻳﻞ واﻟﺒﺴﻴﻂ ﻋﻦ ﺳﺎﺋﺮ اﻟﺒﺤﻮر اﳌﺮﻛﺒﺔ اﻷﺧﺮى ﻣﺎ 
ﻳﻔﺴﺮ ﻫﺒﻮط ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ ﻫﺬﻩ اﻟﺒﺤﻮر، وﻫﻲ )اﳋﻔﻴﻒ، واﻟﺴﺮﻳﻊ، و ﳐﻠﻊ اﻟﺒﺴﻴﻂ( ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﻣﺎ 
  (.% 56.41ﺣﻴﺚ ﺑﻠﻐﺖ ﻧﺴﺒﺘﻬﺎ ﳎﺘﻤﻌﺔ )ﻟﻠﻄﻮﻳﻞ واﻟﺒﺴﻴﻂ، 
وﻣﺎ ﻳﺴﺘﻔﺎد ﻣﻦ رأي ﺣﺎزم، أن اﻟﺒﺤﻮر اﻟﺼﺎﻓﻴﺔ، أو اﳌﻔﺮدة، ﻫﻲ دون اﳌﺮﻛﺒﺔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ 
ﺗﻨﺎﺳﺒﺎ ﻣﻦ ﺷﺄﻧﻪ أن ﻳﺜﲑ اﻟﻨﻔﺲ وﳛﻤﻠﻬﺎ  -ﺑﻜﻞ ﺗﺄﻛﻴﺪ–اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ. ﻓﻤﻊ أﺎ ﲢﻘﻖ 
ﳌﺮﻛﺒﺔ، ﻻﻓﺘﻘﺎدﻫﺎ ﺧﺎﺻﻴﺔ اﻟﺘﻨﻮع. ﻋﻠﻰ اﻟﺘﻌﺠﻴﺐ، إﻻ أﺎ ﻻ ﺗﺮﻗﻰ ﰲ ذﻟﻚ إﱃ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺒﺤﻮر ا
ﻓﻤﻦ ﺷﺄن اﻟﻨﻔﺲ أن ﺗﺴﺄم وﺗﺴﺘﺸﻌﺮ اﻟﺜﻘﻞ واﳌﻠﻞ إذا ﻗﻴﺪت ﺑﺴﻤﺎع إﻳﻘﺎع واﺣﺪ رﺗﻴﺐ، ﻳﱰدد 
ﻳﻌﺪ اﻟﻄﻮل  -ﲢﺪﻳﺪا–ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻤﻊ ﻣﺪة ﻃﻮﻳﻠﺔ، ﺧﺎﺻﺔ إذا ﺗﻌﻠﻖ اﻷﻣﺮ ﺑﺎﳌﻄﻮﻻت. وﰲ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت 
ﺔ ﺑﻴﺖ. وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ، ﻓﺈن ﺗﻜﺮار ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ ﻣﻦ أﺑﺮز ﺻﻔﺎﺎ، إﱃ درﺟﺔ أن ﻣﻦ اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ ﻣﺎ ﺟﺎوز اﻷرﺑﻌﻤﺎﺋ
واﺣﺪة ﺑﺎﻟﺼﻮرة اﻟﻨﻤﻄﻴﺔ اﻟﺼﺎرﻣﺔ اﻟﱵ ﻳﻔﺮﺿﻬﺎ ﻗﺎﻧﻮن اﻟﻮزن اﻟﺸﻌﺮي ﰲ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﺼﺎﻓﻴﺔ ﻋﻠﻰ اﻣﺘﺪاد 
ﳑﺎ ﻳﻮﻗﻊ ﰲ اﻟﺮﺗﺎﺑﺔ، وﻳﻘﻮد إﱃ اﳌﻠﻞ. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﳒﺪ ﻣﱪرا  -ﺑﻼ ﺷﻚ- ﻫﺬﻩ اﳌﺴﺎﺣﺔ اﻟﻮاﺳﻌﺔ، ﻫﻮ 
اﳌﻔﺮدة، وﺗﻌﻠﻘﻬﻢ أﻛﺜﺮ ﺑﺎﳌﺮﻛﺒﺔ. وﻧﺴﺠﻞ ﳍﻢ ﻣﻦ  واﺿﺤﺎ ﻟﺸﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﰲ ﻋﺰوﻓﻬﻢ ﻋﻦ اﻷوزان
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 832 .  
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 052 .
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ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ أﻳﻀﺎ ﺗﻮﻓﻴﻘﻬﻢ ﰲ ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ ﺑﺈﻳﺜﺎرﻫﻢ ﳍﺬا اﻟﻨﻮع ﻣﻦ اﻷوزان اﻟﺬي 
ﻳﻮﻓﺮ ﳍﻢ ﻗﻴﻤﺔ ﲨﺎﻟﻴﺔ ﻋﺎﻟﻴﺔ ﺗﺴﺘﺄﺛﺮ ﺑﺎﻫﺘﻤﺎم اﳌﺘﻠﻘﻲ. ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ارﺗﻔﺎع ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ ﲝﺮي 
 ﻤﻮذج اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ اﻷﻋﻠﻰ.اﻟﺒﺴﻴﻂ واﻟﻄﻮﻳﻞ اﻟﻠﺬﻳﻦ ﳝﺜﻼن اﻟﻨ
ﻫﺬا ﻋﻦ دﻻﻟﺔ ﺗﻮاﺗﺮ اﻟﺒﺤﻮر اﳌﺮﻛﺒﺔ ﺑﻨﺴﺒﺔ ﻋﺎﻟﻴﺔ، ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ اﻟﺒﺴﻴﻄﺔ. ﻟﻜﻦ اﳌﺜﲑ ﻟﻼﻧﺘﺒﺎﻩ، 
اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﺟﺪول إﺣﺼﺎء ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ أﻧﻨﺎ ﻧﻠﺘﻘﻲ ﺑﻨﺴﺒﺔ ﺣﻀﻮر ﻋﺎﻟﻴﺔ ﻟﻠﻜﺎﻣﻞ، 
اﻟﺒﺤﻮر اﳌﻔﺮدة، أي  (. وﻫﻮ ﻣﻦ% 66.22اﻟﺬي ﻳﺄﰐ ﰲ اﻟﺮﺗﺒﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ، ﺑﻌﺪ اﻟﻄﻮﻳﻞ، ﺑﻨﺴﺒﺔ )
  اﻷﺣﺎدﻳﺔ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ. ﻓﻤﺎ ﺳﺮ اﻟﺘﻌﻠﻖ ﺬا اﻟﻮزن؟ 
إذا ﻛﺎن ﻟﻮزن اﻟﻜﺎﻣﻞ ﻗﻴﻤﺘﻪ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ اﻟﱵ ﻳﻮﻓﺮﻫﺎ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﻨﺎﺗﺞ ﻋﻦ ﲤﺎﺛﻞ ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ 
ﻗﺪ  -ﻛﻤﺎ ﺳﺒﻖ–)ﻣﺘﻔﺎﻋﻠﻦ(، وﺗﻜﺮارﻫﺎ ﲦﺎن ﻣﺮات داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺸﻌﺮي، ﻓﺈن ﻫﺬا اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ 
ﻘﻞ اﻟﺮﺗﺎﺑﺔ، ﺧﺎﺻﺔ ﻣﻊ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻋﻠﻰ ﻃﻮﳍﺎ ﻳﻔﻀﻲ إﱃ ﻧﻮع ﻣﻦ اﻹﺣﺴﺎس ﺑﺎﳌﻠﻞ وﺛ
واﻣﺘﺪادﻫﺎ. وﻣﻌﲎ ﻫﺬا أن ﻫﻨﺎك ﺳﺒﺒﺎ وﺟﻴﻬﺎ، وﺧﺎﺻﻴﺔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﻫﺎﻣﺔ ﻳﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻬﺎ ﻫﺬا اﻟﺒﺤﺮ. 
ﺑﺎﺳﻢ "اﻟﺴﺒﺎﻃﺔ، واﻟﻠﺪوﻧﺔ"، اﻟﱵ ﺗﺘﺤﻘﻖ ﻣﻊ اﻟﺒﺤﻮر ذات ﺣﺎزم ﻟﻌﻠﻬﺎ ﺗﺘﻌﻠﻖ ﲟﺎ اﺻﻄﻠﺢ ﻋﻠﻴﻪ 
ﺗﻔﻮق اﻟﺴﻜﻨﺎت، أو ﺑﺎﻷﺣﺮى، ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﺗﺘﻐﻠﺐ ﻓﻴﻬﺎ اﻟﺘﻔﻌﻴﻼت اﻟﱵ ﺗﺘﻮاﺗﺮ ﻓﻴﻬﺎ اﳊﺮﻛﺎت ﺑﻨﺴﺒﺔ 
، ﺣﻴﺚ ﻳﻘـﻮل: " وﻣﺎ اﺋﺘﻠﻒ ﺣﺎزماﳌﻘﺎﻃﻊ اﻟﻘﺼﲑة ﻋﻠﻰ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ. وﻫﻲ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﱵ اﺳﺘﺤﺴﻨﻬﺎ 
ﻣﻦ أﺟﺰاء ﺗﻜﺜﺮ ﻓﻴﻬﺎ اﻟﺴﻮاﻛﻦ ﻓﺈن ﻓﻴﻪ ﻛﺰازة وﺗﻮﻋﺮا. وﻣﺎ اﺋﺘﻠﻒ ﻣﻦ أﺟﺰاء ﺗﻜﺜﺮ ﻓﻴﻬﺎ اﳌﺘﺤﺮﻛﺎت 
  .   (1)ﻓﺈن ﻓﻴﻪ ﻟﺪوﻧﺔ وﺳﺒﺎﻃﺔ" 
إﱃ ﺗﻔﻌﻴﻼت ﲝﺮ اﻟﻜﺎﻣﻞ ﰲ ﺻﻮرﺗﻪ اﻟﻨﻈﺮﻳﺔ، ﳒﺪ أن ﳎﻤﻮع اﳌﻘﺎﻃﻊ اﻟﻘﺼﲑة، ﻫﻮ وﺑﺎﻟﻌﻮدة 
( ﻣﻘﻄﻌﺎ ﻃﻮﻳﻼ. ﻓﺈذا ﺣﺴﺒﻨﺎﻫﺎ ﺑﺎﳊﺮﻛﺎت 21( ﻣﻘﻄﻌﺎ، ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ إﺛﲎ ﻋﺸﺮ )81ﲦﺎﻧﻴﺔ ﻋﺸﺮ )
( ﺳﻜﻮﻧﺎ. وﻫﻲ أﻋﻠﻰ ﻧﺴﺒﺔ، ﻳﻨﻔﺮد 21( ﺣﺮﻛﺔ، ﻣﻘﺎﺑﻞ إﺛﲎ ﻋﺸﺮة )03واﻟﺴﻜﻨﺎت وﺟﺪﻧﺎ ﺛﻼﺛﲔ )
. وﺎ ﻳﺘﻘﺪم ﻋﻦ ﺳﺎﺋﺮ اﻟﺒﺤﻮر ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺰاوﻳﺔ. ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﺗﻮاﱄ ﺎ اﻟﻜﺎﻣﻞ دون ﻏﲑﻩ
وﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﻧﻼﺣﻆ أن ﻛﺜﺮة اﳊﺮﻛﺎت وﺗﻮاﻟﻴﻬﺎ، ﻫﻮ  (.O//  O/// ﺛﻼث ﺣﺮﻛﺎت ﰲ ﺻﺪر اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ )
ﳑﺎ ﳛﻘﻖ ﻗﻴﻤﺔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﻫﺎﻣﺔ، ﺗﺘﻤﺜﻞ ﰲ ﻣﻴﺰة اﻟﻠﻴﻮﻧﺔ واﻻﺳﱰﺳﺎل، وﻋﺪم اﻟﺘﻘﻄﻊ، ﻟﻘﻠﺔ وﺟﻮد 
ﻠﺘﻤﺲ ﻣﱪرا ﻟﺘﻌﻠﻖ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﺬا اﻟﻮزن، ﻋﻠﻰ اﻟﺮﻏﻢ ﻣﻦ أﻧﻪ ﻳﺼﻨﻒ اﻟﺴﻜﻨﺎت. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﻧ
  ﺿﻤﻦ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﺼﺎﻓﻴﺔ.
                                                 
 ) 1 ( ا"ر ا، ص 762 .
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ﰒ ﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﻧﻀﻴﻒ ﻣﻼﺣﻈﺔ أﺧﺮى، ﺗﺘﻌﻠﻖ ﺑﻌﺪد ﻣﻘﺎﻃﻊ ﲝﺮ اﻟﻜﺎﻣﻞ، ﻓﻬﻮ ﳛﻮز أﻛﱪ ﻛﻢ 
ﻋﻠﻰ ﳎﻤﻮﻋﺔ اﻷوزان اﳋﻠﻴﻠﻴﺔ، ﺑﻌﺪد ﺛﻼﺛﲔ ﻣﻘﻄﻌﺎ. ﻓﺈذا ﻋﺮﻓﻨﺎ أن اﻟﺸﻌﺮ  -ﻣﻨﻔﺮدا–ﻣﻨﻬﺎ، وﻳﺘﻘﺪم 
أدرﻛﻨﺎ أن ﺣﻀﻮر اﻟﻜﺎﻣﻞ ( 1)ﳝﻴﻞ إﱃ اﻷوزان اﻟﻜﺜﲑة اﳌﻘﺎﻃﻊ، -واﳉﺎﻫﻠﻲ ﲢﺪﻳﺪا –ﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ ا
ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي ﺬﻩ اﻟﻜﺜﺎﻓﺔ، ﻳﻌﻜﺲ وﺟﻬﺎ ﻣﻦ وﺟﻮﻩ اﻟﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﻟﻘﺪﱘ، وﻋﻼﻣﺔ ﻣﻦ ﻋﻼﻣﺎت 
اﻟﺘﻘﻠﻴﺪ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻹﻃﺎر اﻟﻌﺮوﺿﻲ. وﻟﺘﺄﻛﻴﺪ ﻫﺬا اﳉﺎﻧﺐ أﻛﺜﺮ ﻧﺸﲑ إﱃ أن اﻟﺒﺤﻮر ذات 
  ﻘﺎﻃﻊ اﻟﻜﺜﲑة، ﻫﻲ اﻷﻛﺜﺮ ﺗﻮاﺗﺮا ﰲ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت. وﰲ ﻫﺬا اﳉﺪول ﻣﺎ ﻳﻮﺿﺢ ذﻟﻚ .اﳌ
( : ﻛﻢ اﳌﻘﺎﻃﻊ ﰲ اﻟﺒﺤﻮر اﳌﺴﺘﺨﺪﻣﺔ ﺣﺴﺐ اﻟﺘﻮاﺗﺮ                                   3اﳉﺪول رﻗﻢ )
 ﻧﺴﺒﺔ اﻟﺘﻮاﺗﺮ ﻋﺪد اﻟﻤﻘﺎﻃﻊ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﺣﺴﺐ ﺗﺮﺗﻴﺒﻬﺎ
 % 23 82 اﻟﻄﻮﻳﻞ 
 % 66.22 03 اﻟﻜﺎﻣﻞ 
 % 66.81 82 اﻟﺒﺴﻴﻂ
  42 اﳋﻔﻴﻒ
  42 اﳌﺘﻘﺎرب
  62 اﻟﻮاﻓﺮ
  22 اﻟﺴﺮﻳﻊ
  02 ﳐﻠﻊ اﻟﺒﺴﻴﻂ 
 
( ﻣﻘﻄﻌﺎ. 03ﻓﺎﻟﻔﺌﺔ اﻷوﱃ ﻣﻦ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﻜﺜﲑة اﳌﻘﺎﻃﻊ، واﻟﱵ ﳝﺜﻠﻬﺎ اﻟﻜﺎﻣﻞ ﺑﺜﻼﺛﲔ )
( ﻣﻘﻄﻌﺎ، ﻗﺪ ﺷﻜﻠﺖ 82ﻴﺔ وﻋﺸﺮﻳﻦ )ﺗﻀﺎف إﻟﻴﻬﺎ اﻟﻔﺌﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ، ﳑﺜﻠﺔ ﰲ اﻟﻄﻮﻳﻞ، واﻟﺒﺴﻴﻂ ﺑﺜﻤﺎﻧ
( ﻣﻦ ﳎﻤﻮع اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ؛ أي ﲟﺎ ﻳﻘﺎرب ﺛﻼﺛﺔ أرﺑﺎع اﻟﻌﺪد % 23.37ﳎﺘﻤﻌﺔ ﻧﺴﺒﺔ ﺣﻀﻮر ﺗﻘﺪر ﺑـ )
اﻹﲨﺎﱄ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺆﻛﺪ اﳌﻴﻞ اﻟﻮاﺿﺢ إﱃ اﺳﺘﺨﺪام اﻟﺒﺤﻮر ذات اﳌﻘﺎﻃﻊ اﻟﻜﺒﲑة، وﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ 
  ﺗﺮﺳﻢ واﻗﺘﻔﺎء ﳋﻄﻰ اﻷوﻟﲔ ﰲ ﻫﺬا اﺎل. 
ﺘﻬﻲ إﻟﻴﻪ ﻣﻦ دراﺳﺔ ﻋﻨﺼﺮ اﻟﻮزن ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻫﻮ ﺗﺄﻛﻴﺪ اﻟﻮﻻء وﻣﺎ ﳝﻜﻦ أن ﻧﻨ
ﻟﻠﺸﻌﺮ اﻟﻘﺪﱘ، ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﺘﻌﻠﻖ ﺑﺘﻠﻚ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ ﻛﺜﲑة اﻟﺸﻴﻮع، واﻟﱵ ﲢﺘﻮي ﻋﻠﻰ أﻛﱪ 
                                                 
 ) 1 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ، ص 291.
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ﻋﺪد ﻣﻦ اﳌﻘﺎﻃﻊ، وأﺑﺮزﻫﺎ: اﻟﻄﻮﻳﻞ، واﻟﺒﺴﻴﻂ، ﻓﺎﻟﻜﺎﻣﻞ. واﻟﱵ ﺗﺴﺘﺄﺛﺮ ﺑﺎﻟﻨﺼﻴﺐ اﻷوﻓﺮ ﺳﻮاء ﰲ 
  ﰲ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻮاء . اﻟﺸﻌﺮ اﳉﺎﻫﻠﻲ، أو
ﻛﻤﺎ ﳝﻜﻦ اﳊﻜﻢ ﺑﺄن ﺗﻔﻮق ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ اﻟﺒﺤﻮر اﳌﺮﻛﺒﺔ، ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ اﻟﺒﺴﻴﻄﺔ ﺑﻔﺎرق ﻛﺒﲑ 
ﺟﺪا، ﻫﻮ ﻋﻼﻣﺔ ﺗﻮﻓﻴﻖ ﲢﺴﺐ ﻟﺼﺎﱀ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت، ﺑﺎﻟﻨﻈﺮ إﱃ ﻣﺎ ﲤﺘﺎز ﺑﻪ اﻷوزان اﳌﺰدوﺟﺔ 
ﻚ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ ﲨﺎﻟﻴﺔ ﻻ ﳝﻜﻦ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ ﻣﻦ إﻣﻜﺎﻧﺎت اﻟﺘﻨﻮﻳﻊ واﻟﺘﻠﻮﻳﻦ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، وﻣﺎ ﻳﱰﺗﺐ ﻋﻦ ذﻟ
  أن ﻧﻈﻔﺮ ﺎ ﻣﻊ اﻟﺒﺤﻮر اﻷﺣﺎدﻳﺔ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ.
وإذا ﻛﺎن اﳊﻜﻢ ﻋﻠﻰ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﳋﺎرﺟﻴﺔ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة، ﻻ ﻳﻜﺘﻤﻞ إﻻ ﰲ ﺣﻀﻮر اﻟﻌﻨﺼﺮ 
اﳌﻜﻤﻞ، وﻫﻮ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، ﻓﺈن ﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﺪﻋﻮ إﱃ اﻟﺘﻮﻗﻒ ﻋﻨﺪ ﻫﺬا اﳉﺰء اﻷﺻﻴﻞ ﰲ اﻟﺒﻨﺎء اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ 
اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ؟. وﻣﺎ أﳘﻴﺘﻬﺎ؟، وإﱃ أي ﻣﺪى ﺗﺴﻬﻢ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﻘﻴﻤﺔ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﻤﻮدﻳﺔ، ﻓﻤﺎ ﺗﻌﺮﻳﻒ 
  اﻟﻔﻨﻴﺔ واﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﻟﻠﺸﻌﺮ؟.
  
  : اﻟﻘﺎﻓﻴـﺔ -ب
ﺗﻌﺪ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ اﻟﺮﻛﻦ اﻷﺳﺎﺳﻲ اﻟﺜﺎﱐ ﰲ ﺑﻨﺎء ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳋﺎرﺟﻴﺔ، واﻟﺸﺮﻳﻚ اﳍﺎم إﱃ 
اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﺷﺮﻳﻜﺔ ﺟﺎﻧﺐ اﻟﻮزن ﰲ اﺳﺘﻜﻤﺎل اﻟﺸﻌﺮ ﻟﺼﻔﺘﻪ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، واﻟﱵ ﲟﻮﺟﺒﻬﺎ ﻳﺘﻤﻴﺰ ﻋﻦ اﻟﻨﺜﺮ. " 
     (1)اﻟﻮزن ﰲ اﻻﺧﺘﺼﺎص ﺑﺎﻟﺸﻌﺮ، وﻻ ﻳﺴﻤﻰ ﺷﻌﺮا ﺣﱴ ﻳﻜﻮن ﻟﻪ وزن وﻗﺎﻓﻴﺔ ". 
اﻟﺨﻠﻴﻞ ﺑﻦ و ﻟﻠﻘﺎﻓﻴﺔ ﰲ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ ﺗﻌﺮﻳﻔﺎت ﻋﺪﻳﺪة، ﻟﻌﻞ أﳘﻬﺎ ﻣﺎ ﺟﺎء ﺑﻪ 
، واﻟﺬي ﻇﻞ ﻳﺸﻜﻞ ﻗﺎﻋﺪة وﻣﺮﺟﻌﺎ أﺳﺎﺳﻴﺎ ﳌﻦ ﺗﻨﺎوﻟﻮا ﻫﺬا اﻟﻌﻨﺼﺮ ﺑﺎﻟﺪراﺳﺔ. وﻧﺼﻪ: " أﺣﻤﺪ
آﺧﺮ ﺣﺮف ﰲ اﻟﺒﻴﺖ إﱃ أول ﺳﺎﻛﻦ ﻳﻠﻴﻪ ﻣﻦ ﻗﺒﻠﻪ، ﻣﻊ ﺣﺮﻛﺔ اﳊﺮف اﻟﺬي ﻗﺒﻞ  اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻣﻦ
        (2)اﻟﺴﺎﻛـﻦ". 
واﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻫﺬا اﻟﺘﻌﺮﻳﻒ، ﻓﺈن اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻗﺪ ﺗﻄﻮل وﻗﺪ ﺗﻘﺼﺮ، ﲝﺴﺐ ﻣﻮﻗﻊ اﻟﺴﺎﻛﻦ اﻟﺬي 
ﻳﻠﻲ روي اﻟﻘﺼﻴﺪة ﻣﻦ ﻗﺒﻠﻪ. واﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻫﺬا اﻷﺳﺎس، ﲢﺪدت أﻟﻘﺎب اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، وﻫﻲ ﲬﺴﺔ أﻧﻮاع 
  ﻬﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﱰﺗﻴﺐ: ﻧﺴﺘﻌﺮﺿ
                                                 
 ) 1 (  اﺑﻦ رﺷﻴﻖ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص 151.
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ج1، ص 151.
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: وﻫﻮ أﻛﱪ اﻷﻧﻮاع وأﻃﻮﳍﺎ، ﻳﺘﻜﻮن ﻣﻦ ﻣﻘﻄﻌﲔ ﻃﻮﻳﻠﲔ ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ ﺛﻼﺛﺔ اﻟﻤﺘﻜﺎوس -
  ( O//// O/ ﻣﻘﺎﻃﻊ ﻗﺼﲑة. )
: ﻳﺄﰐ ﰲ اﻟﺮﺗﺒﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ، وﻫﻮ ﻣﻦ ﻣﻘﻄﻌﲔ ﻃﻮﻳﻠﲔ ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ ﻣﻘﻄﻌﺎن ﻗﺼﲑان. اﻟﻤﺘﺮاﻛﺐ -
 ( O///  O/ )
 (  O//  O/ ) : ﻳﺘﺄﻟﻒ ﻣﻦ ﻣﻘﻄﻌﲔ ﻃﻮﻳﻠﲔ ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ ﻣﻘﻄﻊ ﻗﺼﲑ.اﻟﻤﺘﺪارك  -
 (  O/  O/ : وﻳﺘﺸﻜﻞ ﻣﻦ ﻣﻘﻄﻌﲔ ﻃﻮﻳﻠﲔ. )اﻟﻤﺘﻮاﺗﺮ  -
وﻫﻮ ﻣﻘﻄﻊ ﻃﻮﻳﻞ ﻳﺘﻠﻮﻩ ﺳﺎﻛﻦ، أو ﻣﺎ ﻳﻌﺮف ﺑﺎﳌﻘﻄﻊ ﺷﺪﻳﺪ اﻟﻄﻮل، وﻫﻮ  : اﻟﻤﺘﺮادف -
 (O O/ . )(1)ﻧﺎدر اﻟﻮﺟﻮد 
  وﻋﻠﻰ ﻫﺬا، ﻗﺪ ﺗﻜﻮن اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻛﻠﻤﺘﲔ، أو ﻛﻠﻤﺔ، أو ﺟﺰءا ﻣﻦ ﻛﻠﻤﺔ. 
ﺑﻘﻮﻟﻪ: " ﻟﻴﺴﺖ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ إﻻ ﻋﺪة أﺻﻮات ﺗﺘﻜﺮر  ﺲإﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴوﰲ اﻟﻨﻘﺪ اﳊﺪﻳﺚ، ﻳﻌﺮﻓﻬﺎ 
ﰲ أواﺧﺮ اﻷﺷﻄﺮ أو اﻷﺑﻴﺎت ﻣﻦ اﻟﻘﺼﻴﺪة. وﺗﻜﺮارﻫﺎ ﻫﺬا ﻳﻜﻮن ﺟﺰءا ﻫﺎﻣﺎ ﻣﻦ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ 
اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ. ﻓﻬﻲ ﲟﺜﺎﺑﺔ اﻟﻔﻮاﺻﻞ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﻳﺘﻮﻗﻊ اﻟﺴﺎﻣﻊ ﺗﺮددﻫﺎ، وﻳﺴﺘﻤﺘﻊ ﲟﺜﻞ ﻫﺬا اﻟﱰدد اﻟﺬي 
ﻣﻌﲔ ﻣﻦ ﻣﻘﺎﻃﻊ ذات ﻧﻈﺎم ﺧﺎص ﻳﺴﻤﻰ  ﻳﻄﺮق اﻵذان ﰲ ﻓﱰات زﻣﻨﻴﺔ ﻣﻨﺘﻈﻤﺔ، وﺑﻌﺪ ﻋﺪد
     ( 2)ﺑﺎﻟﻮزن". 
وإﱃ ﺟﺎﻧﺐ ﻣﺎ ﻳﺘﻀﻤﻨﻪ ﻫﺬا اﻟﻨﺺ ﻣﻦ ﺗﻌﺮﻳﻒ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، ﻓﺈﻧﻪ ﻳﺸﲑ إﱃ ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ، ﳌﺎ 
  ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ اﻧﺘﻈﺎم وﺗﻨﺎﺳﺐ. ﻛﻤﺎ ﻳﺆﻛﺪ ﻋﻠﻰ أﳘﻴﺘﻬﺎ وﻋﻀﻮﻳﺘﻬﺎ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ.
ﺟﻌﻞ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ  ﻓﺎﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎوﻋﻲ ﺗﺎم ﺎ. ﻋﻠﻰ  -ﻣﻦ ﻗﺒﻞ–ﻫﺬﻩ اﻷﳘﻴﺔ اﻟﱵ ﻛﺎن اﻟﻘﺪﻣﺎء 
ﻋﻼﻣﺔ اﻻﻗﺘﺪار، وﳏﻚ اﻟﺸﺎﻋﺮﻳﺔ. ﻓﻬﻲ  ﺣﺎزموﻋﺪﻫﺎ  (3)ﻗﺎﻋﺪة اﻟﻮزن، وﻋﻠﻴﻬﺎ ﻳﺘﻢ ﺑﻨﺎء اﻟﺒﻴﺖ. 
وﻫﻲ ﻋﻤﺎد اﻟﺸﻌﺮ وأﺳﺎﺳﻪ اﻟﺬي ﳛﻔﻆ ﻟﻪ   (4)ﻋﻨﺪﻩ : " ﻣﻈﻨﺔ اﺷﺘﻬﺎر اﻹﺣﺴﺎن أو اﻹﺳﺎءة ". 
    (5)ﺟﺮﻳﺎﻧﻪ واﻃﺮادﻩ ". ﺑﻨﺎءﻩ واﺳﺘﻘﺎﻣﺘﻪ، إﺎ : " ﺣﻮاﻓﺮ اﻟﺸﻌﺮ، أي ﻋﻠﻴﻬﺎ 
                                                 
 ) 1 ( ﻋﺒﺪ اﻟﺮؤوف ﳏﻤﺪ ﻋﻮﱐ، اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ واﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳋﺎﳒﻲ، ﻣﺼﺮ ، 7791 ، ص 6.
 ) 2 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ ، ط7 ، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﻷﺟﻠﻮ اﳌﺼﺮﻳﺔ، اﻟﻘﺎﻫﺮة 7991 ، ص 642 .
 ) 3 ( اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎ ، ﻋﻴﺎر اﻟﺸﻌﺮ، ص 13.
 ) 4 ( اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء، ص 172 .
 ) 5 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص172 . 
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أﻣﺎ ﻣﺼﺪر ﻫﺬﻩ اﻷﳘﻴﺔ، ﻓﻴﻜﻤﻦ ﻓﻴﻤﺎ ﲢﻘﻘﻪ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻟﻠﺸﻌﺮ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ وﻣﻌﻨﻮﻳﺔ؛ 
ﻳﻜﺘﻤﻞ ﺎ ﺑﻨﺎء اﻟﺒﻴﺖ دﻻﻟﻴﺎ، ﻻرﺗﺒﺎﻃﻬﺎ ﲟﻀﻤﻮﻧﻪ. وﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺎ، ﳌﺎ ﺗﻮﻓﺮﻩ ﻣﻦ ﻛﺜﺎﻓﺔ إﻳﻘﺎﻋﻴﺔ ﺗﺴﻨﺪ 
  إﻳﻘﺎع اﻟﻮزن ﻛﻜﻞ. 
ﺎرﻫﺎ أﺻﻮاﺗﺎ ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ ﺗﺘﻜﺮر ﰲ إﻋﻘﺎب ﻫﺬا ﻓﻀﻼ ﻋﻦ أﺎ ﲤﺜﻞ ﻗﺎﻋﺪة ﻟﻀﺒﻂ اﻹﻳﻘﺎع ﺑﺎﻋﺘﺒ
  اﻷﺑﻴﺎت، ﰲ ﺷﻜﻞ اﻟﻼزﻣﺔ اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ.
  وﻫﻲ ﺬﻩ اﻟﺼﻔﺔ، ﺗﺸﻜﻞ راﺑﻄﺎ أﺳﺎﺳﻴﺎ ﺑﲔ أﺑﻴﺎت اﻟﻘﺼﻴﺪة، وﺗﻮﻓﺮ ﳍﺎ وﺣﺪﺎ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ.
وﻣﻦ ﻫﻨﺎ، ﳝﻜﻦ اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ أو اﻟﺘﺄﺛﲑﻳﺔ ﻟﻠﻘﺎﻓﻴﺔ ﺑﻮﺻﻔﻬﺎ ﺷﻜﻼ إﻳﻘﺎﻋﻴﺎ 
واﻻﻧﺴﺠﺎم. وﻫﻲ ﺧﺎﺻﻴﺔ ﲡﻌﻞ ﻣﻨﻬﺎ ﻋﻨﺼﺮ ﺗﻄﺮﻳﺐ، ﻳﻬﺰ اﻟﻨﻔﺲ، ﺗﺘﺠﺴﺪ ﻓﻴﻪ ﺧﺎﺻﻴﺔ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ 
  وﻳﺜﲑ ﻓﻴﻬﺎ ﻗﺪرا ﻣﻦ اﻟﺘﻌﺠﻴﺐ واﻟﻠﺬة.
: " وﳉﺮي اﻷﻣﻮر ﻋﻠﻰ ﻧﻈﺎم ﻣﻨﻀﺒﻂ ﳏﻜﻢ ﻣﻮﻗﻊ ﻋﺠﻴﺐ ﻣﻦ اﻟﻨﻔﺲ ﳛﻔﻆ ﺣﺎزمﻳﻘﻮل 
اﳌﺘﻜﻠﻢ ﻟﻨﻈﺎم ﻛﻼﻣﻪ وﻣﻘﺎﺑﻠﺘﻪ ﺑﻀﺮوب ﻫﻴﺌﺎﺗﻪ ﺿﺮوب ﻫﻴﺌﺎت اﳌﻌﺎﱐ اﻟﻼﺋﻘﺔ ﺎ، وﻟﻮ ﻛﺎن اﻷﻣﺮ 
      (1)ﻋﻠﻰ ﻏﲑ ﻧﻈﺎم ﳌﺎ ﻛﺎن ﻟﻠﻨﻔﻮس ﰲ ذﻟﻚ ﺗﻌﺠﻴﺐ ". ﰲ ذﻟﻚ 
ﰲ ﺑﻨﺎء اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﻓﺈﺎ ﻗﺪ ﺣﻈﻴﺖ  -إن ﺻﺢ اﻟﺘﻌﺒﲑ –وﻧﻈﺮا ﻷﳘﻴﺔ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ وﺧﻄﻮرﺎ 
ﺑﻌﻨﺎﻳﺔ ﻓﺎﺋﻘﺔ ﻟﺪى اﻟﻨﻘﺎد. ﺣﻴﺚ راﺣﻮا ﻳﻘﻨﻨﻮن ﳍﺎ، وﻳﻀﻌﻮن ﳍﺎ اﳌﻘﺎﻳﻴﺲ واﻟﺸﺮوط، وﻣﺎ أﻛﺜﺮ ﻣﻦ 
، ﺣﺎزم، وﻗﺪاﻣﺔ، وﻃﺒﺎﻃﺒﺎ اﺑﻦ، واﻟﺠﺎﺣﻆﻣﻊ  -ﻣﺜﻼ–اﺳﺘﻮﻗﻔﻬﻢ ﻫﺬا اﳌﻮﺿﻮع. ﻓﻨﺤﻦ ﻧﻠﺘﻘﻲ 
  وﻣﻦ ﺳﻮاﻫﻢ ﳑﻦ ﻛﺎن ﳍﻢ اﺷﺘﻐﺎل ﺑﻀﺒﻂ ﻫﺬﻩ اﻟﻘﻮاﻋﺪ.
، ﻳﻨﻘﻞ ﰲ ﻛﺘﺎﺑﻪ "اﻟﺒﻴﺎن واﻟﺘﺒﻴﲔ" ﻧﺼﺎ ﻋﻦ ﺑﺸﺮ ﺑﻦ اﳌﻌﺘﻤﺮ، ﳛﺬر ﻓﻴﻪ ﻣﻦ ﻓﺎﻟﺠﺎﺣﻆ
" اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ اﻟﻘﻠﻘﺔ اﳌﻨﻔﺮة، اﻟﱵ ﻳﺘﻌﺴﻒ اﻟﺸﺎﻋـﺮ ﰲ إﻳﺮادﻫﺎ وإﺣﻼﳍﺎ ﰲ ﻏﲑ ﳏﻠﻬﺎ. ﺣﻴﺚ ﻳﻘـﻮل: 
واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﱂ ﲢﻞ ﰲ ﻣﺮﻛﺰﻫﺎ وﰲ ﻧﺼﺎﺎ، وﱂ ﺗﺘﺼﻞ ﺑﺸﻜﻠﻬﺎ، وﻛﺎﻧﺖ ﻗﻠﻘﺔ ﰲ ﻣﻜﺎﺎ، ﻧﺎﻓﺮة ﰲ 
      (2)ﻣﻮﺿﻌﻬﺎ، ﻓﻼ ﻧﻜﺮﻫﻬﺎ ﻋﻠﻰ اﻏﺘﺼﺎب اﻷﻣﺎﻛﻦ واﻟﻨﺰول ﰲ ﻏﲑ أوﻃﺎﺎ". 
إﱃ ﺿﺮورة ﲡﻨﺐ ﻫﺬا اﻻﺳﺘﻜﺮاﻩ، ذﻟﻚ ﺑﺄن ﺗﻜﻮن اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻣﻮاﻓﻘﺔ  اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎﻛﻤﺎ أﺷﺎر 
  .(3) ﻟﻠﻤﻌﲎ
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ ، ص 421 .
 ) 2 ( اﳉﺎﺣﻆ، اﻟﺒﻴﺎن واﻟﺘﺒﻴﲔ، ج1، ص 831 .
 ) 3 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎ، ﻋﻴﺎر اﻟﺸﻌﺮ، ص 34 .
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 ﻗﺪاﻣﺔﻜﻢ أن اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻫﻲ آﺧﺮ ﻣﺎ ﻳﺴﺘﻘﺮ ﰲ ﲰﻊ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻣﻊ ﺎﻳﺔ ﻛﻞ ﺑﻴﺖ، ﻓﻘﺪ أﱀ وﲝ
   (1)ﻋﻠﻰ أن ﺗﻜﻮن: " ﻋﺬﺑﺔ اﳊﺮف ﺳﻠﺴﺔ اﳌﺨﺮج". 
ﻋﻠﻰ ﺷﺮط اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﻣﻊ اﻟﻐﺮض، وﻛﺬا ﻣﻊ اﻟﻮزن ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻮاء. ﰒ ﻧﺒﻪ إﱃ  ﺣﺎزمو ﻗﺪ أﻛﺪ 
ﻋﻠﻰ أن ﻳﺮاﻋﻰ ﰲ ﲢﻘﻴﻖ ﻫﺬا   ﺗﻘﺪم ﺿﺮورة اﺋﺘﻼف اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻣﻊ اﻟﺒﻴﺖ، ﻓﺘﻜﻮن دﻻﻟﺘﻬﺎ ﻣﺘﻌﻠﻘﺔ ﲟﺎ 
اﻻﺋﺘﻼف ﺑﻨﺎء اﻟﺒﻴﺖ ﻋﻠﻰ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، وﻟﻴﺲ اﻟﻌﻜﺲ، وإن ﺣﺪث أن ﺑﻨﻴﺖ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﺒﻴﺖ أوﻗﻊ 
     (2)اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺣﺎﻟﻪ ﰲ ﻣﺄزق وﺿّﻴﻖ ﻋﻠﻰ ﻧﻔﺴﻪ. 
وﻣﻦ ﻋﻼﻣﺎت ﻫﺬا اﻟﻮﻋﻲ ﺑﺄﳘﻴﺔ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ أﻳﻀﺎ، أن ﻧﻘﺎد اﻟﻌﺮب اﺟﺘﻬﺪوا ﰲ رﺻﺪ ﻋﻴﻮﺎ، 
. ﻷن ﰲ ﻫﺬا ﻣﺎ ﳛﺪث  (3)اﻟﺬي ﻳﻠﺤﻖ ﺣﺮوﻓﻬﺎ، أو ﻣﻦ ﺟﻬﺔ ﺣﺮﻛﺎﺎ  ﺳﻮاء ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﳋﻠﻞ
  اﺿﻄﺮاﺑﺎ ﰲ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﻘﺼﻴﺪة.
ﻛﻤﺎ أﻢ ﺟﻌﻠﻮا ﻟﻠﻘﺎﻓﻴﺔ أﻧﻮاﻋﺎ وﻣﺼﻄﻠﺤﺎت ﻋﺪﻳﺪة، واﻗﱰﺣﻮا ﳍﺎ ﺗﺮﺗﻴﺒﺎ ﺣﺴﺐ ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ 
اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ. ﻛﻤﺎ ﻧﻈﺮوا ﰲ ﻧﻮﻋﻴﺔ روﻳﻬﺎ وﺣﺮﻛﺘﻪ، وﺧﺼﺎﺋﺼﻪ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ، ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي ﳒﺪﻩ ﻋﻨﺪ 
  ﻴﻢ أﻧﻴﺲ، ﰲ ﻛﺘﺎﺑﻪ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ. إﺑﺮاﻫ
وﻫﻮ ﻣﺎ ﺳﻴﺘﻀﺢ أﻛﺜﺮ ﻣﻦ ﺧﻼل دراﺳﺔ ﻋﻨﺼﺮ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، وﳏﺎوﻟﺔ اﻟﻮﻗﻮف 
ﻋﻠﻰ ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ اﻟﺪﻻﻟﻴﺔ واﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ. وإﱃ أي ﻣﺪى ﳒﺢ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﰲ اﺳﺘﺪﻋﺎء اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ 
  وﺑﺘﻨﺎﻏﻢ ﻣﻊ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ؟ اﳌﻨﺎﺳﺒﺔ، واﺳﺘﺜﻤﺎر ﻫﺬا اﻟﻌﻨﺼﺮ اﻷﺻﻴﻞ ﲟﺎ ﻳﻮﻓﺮ اﻷﺛﺮ اﳉﻤﺎﱄ، 
ﺑﺎﻹﺣﺼﺎء، ﺳﻌﻴﺎ إﱃ رﺻﺪ  -ﻛﻤﺎ ﺳﺒﻖ ﻣﻊ اﻟﻮزن–ﺑﺪاﻳﺔ أﺷﲑ إﱃ أن اﻟﺪراﺳﺔ ﺳﺘﺴﺘﻌﲔ 
اﻟﻈﺎﻫﺮة أوﻻ، ﰒ ﳏﺎوﻟﺔ ﺗﻔﺴﲑﻫﺎ اﻧﻄﻼﻗﺎ ﳑﺎ ﻳﺘﻮﻓﺮ ﻣﻦ ﻣﻌﻄﻴﺎت. ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬا ﺳﻴﺘﻢ ﻣﻦ ﺧﻼل 
  اﻟﺒﺤﺚ ﰲ : 
  ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ اﻟﻘﻮاﰲ اﳌﻄﻠﻘﺔ، واﳌﻘﻴﺪة. -
 اﺮى. اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻧﻮع -
 ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ اﻟﻘﻮاﰲ اﳌﺮدوﻓﺔ وﻏﲑ اﳌﺮدوﻓﺔ. -
                                                 
 ) 1 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 68 .
 ) 2 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء، ص 172 إﱃ 182 .
 ) 3 (  $:
  . 281-181ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص  -
  وﻣﺎ ﺑﻌﺪﻫﺎ . 461، ص 1اﺑﻦ رﺷﻴﻖ، اﻟﻌﻤﺪة، ج -
  . 191إﱃ   971ﻋﺒﺪ اﻟﺪاﱘ ﺻﺎﺑﺮ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ، ص  -
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 ﻧﻮع اﻟﺮدف وﻧﺴﺒﺔ ﺷﻴﻮﻋﻪ. -
 ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ ﺣﺮوف اﻟﺮوي. -
 اﻟﺮوي ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﳉﻬﺮ واﳍﻤﺲ. -
أﻣﺎ ﻋﻦ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻹﻃﻼق واﻟﺘﻘﻴﻴﺪ، ﻓﺎﻷﻣﺮ ﻣﺘﻌﻠﻖ ﲝﺮﻛﺔ ﺣﺮف اﻟﺮوي؛ ﻓﺘﻜﻮن 
ول، ﻧﺎدرا ﻣﺎ ﻳﻄﻠﺒﻪ اﻟﺸﻌﺮاء. أﻣﺎ ﻣﻘﻴﺪة، إذا ﻛﺎن ﺳﺎﻛﻨﺎ، وﻣﻄﻠﻘﺔ إذا ﺟﺎء ﻣﺘﺤﺮﻛﺎ. واﻟﻨﻮع اﻷ
اﻟﺜﺎﱐ ﻓﺸﺎﺋﻊ، ﻛﺜﲑ اﳊﻀﻮر، ﳌﺎ ﳛﺘﻮﻳﻪ ﻣﻦ ﺧﺼﺎﺋﺺ ﺻﻮﺗﻴﺔ ﻻ ﺗﺘﺤﻘﻖ ﰲ اﳌﻘﻴﺪ، ﻟﻌﻞ ﻣﻦ أﳘﻬﺎ، 
  ﻣﻦ ﺻﻔﺔ اﻻﺳﱰﺳﺎل، وﻗﻮة اﻹﻳﻘﺎع.  - ﻗﺼﲑة أو ﻃﻮﻳﻠﺔ–ﻣﺎ ﺗﻮﻓﺮﻩ اﳌﺘﺤﺮﻛﺎت 
ﻞ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ، اﻟﺬي ﻓﻀ إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲوﻗﺪ أﻗﺮ ﻫﺬا ﻛﺜﲑ ﻣﻦ اﻟﺪارﺳﲔ، ﻳﺄﰐ ﰲ ﻣﻘﺪﻣﺘﻬﻢ 
ﻣﻌﻠﻼ ﻟﺬﻟﻚ ﲟﺎ ﻳﱰﺗﺐ ﻋﻦ    (1)اﳌﻄﻠﻘﺔ ﰲ ﲨﻴﻊ أﺣﻮاﳍﺎ أو ﺻﻮرﻫﺎ ﻋﻦ اﳌﻘﻴﺪة ﰲ ﳐﺘﻠﻒ ﺻﻔﺎﺎ. 
  ﻛﻠﻴﻬﻤﺎ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ ﺻﻮﺗﻴﺔ.
ﺗﺒﲔ أن اﻟﻘﻮاﰲ اﳌﻘﻴﺪة  -اﻟﱵ ﻫﻲ ﳎﺎل ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ-ﻤﻮع اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﳎوﺑﺘﻔﺤﺺ 
( ﻣﻦ ﳎﻤﻮع ﲬﺲ 70ﺳﺒﻊ ﻗﺼﺎﺋﺪ ) ﻻ ﺗﺸﺎرك إﻻ ﺑﻨﺴﺒﺔ ﺿﺌﻴﻠﺔ ﺟﺪا، ﻻ ﺗﺘﻌﺪى اﻟُﻌﺸﺮ ﺑﻌﺪد
(. ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﺣﻀﻮر اﳌﻄﻠﻘﺔ ﺑﻨﺴﺒﺔ ﻋﺎﻟﻴﺔ، ﻫﻲ ﲢﺪﻳﺪا % 33.9( ﻗﺼﻴﺪة، أي ﺑﻨﺴﺒﺔ )57وﺳﺒﻌﲔ )
  ( ﻗﺼﻴﺪة. 86(، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻌﺎدل ﳎﻤﻮع ﲦﺎﻧﻴﺔ وﺳﺘﲔ )% 66.09)
ﻓﺈذا رﺑﻄﻨﺎ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺴﺐ ﲟﺎ ﻛﺎن ﻣﻊ اﻟﺸﻌﺮ اﳉﺎﻫﻠﻲ، وﺟﺪﻧﺎ أن ﻫﻨﺎك ﺗﻮاﻓﻘﺎ، ﻳﺼﻞ إﱃ 
(، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺒﻴﺢ ﻟﻨﺎ % 01)-إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲﺣﺴﺐ –إذ ﺑﻠﻐﺖ ﻧﺴﺒﺔ اﻟﻘﻮاﰲ اﳌﻘﻴﺪة  ﺣﺪ اﻟﺘﻄﺎﺑﻖ؛
  اﳊﻜﻢ، ﺑﺎن اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻛﺎﻧﺖ وﻓﻴﺔ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ اﻟﻘﺪﳝﺔ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ.
ﻛﻤﺎ ﻧﺴﺠﻞ ﻣﻠﻤﺤﺎ إﳚﺎﺑﻴﺎ ﻟﻠﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﳊﻀﻮر اﻟﻄﺎﻏﻲ ﻟﻠﻘﻮاﰲ اﳌﻄﻠﻘﺔ، ﲟﺎ 
  ﺳﻴﻘﻴﺔ ﻫﺎﻣﺔ.ﲤﺘﺎز ﺑﻪ ﻣﻦ ﺧﺼﺎﺋﺺ ﺻﻮﺗﻴﺔ ﻣﻮ 
ﻓﺈﻧﻨﺎ ﳒﺪ ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ اﻟﺮوي اﳌﻜﺴﻮر،  -اﻟﺮوي اﳌﺘﺤﺮك –أﻣﺎ ﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﻨﻈﺮ ﰲ "اﺮى" 
ﺗﻔﻮق اﳌﻀﻤﻮم واﳌﻔﺘﻮح، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺒﻴﻨﻪ ﺟﺪول وﺻﻒ ﺣﺮﻛﺔ اﻟﺮوي، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﳎﻤﻮع اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ 
  ( ﻗﺼﻴﺪة. 86ذات اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ اﳌﻄﻠﻘﺔ، وﻫﻮ : ﲦﺎن وﺳﺘﻮن )
                                                 
 ) 1 ( ﻳﻨﻈﺮ: أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ، ص 962 . 
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  ﺗﻮاﺗﺮﻩ. ( ﻧﻮع اﺮى، وﻧﺴﺒﺔ1ﺟﺪول رﻗﻢ )
  
 اﻟﻨﺴﺒـﺔ ﻋﺪد اﻟﻘﺼـﺎﺋﺪ ﻧﻮع اﻟﻤﺠـﺮى
 % 46.24 ﻗﺼﻴﺪة 92 اﳌﻜﺴـﻮر
 % 14.92 ﻗﺼﻴﺪة 02 اﳌﻔﺘـﻮح
 % 49.72 ﻗﺼﻴﺪة 91 اﳌﻀﻤـﻮم
    
ﻓﺎﳌﻼﺣﻆ، ﻫﻮ ﺗﻔﻮق اﺮى اﳌﻜﺴﻮر ﺑﻨﺴﺒﺔ ﻋﺎﻟﻴﺔ، ﻣﻊ ﺗﻘﺎرب ﺷﺪﻳﺪ ﺑﲔ اﺮى اﳌﻔﺘﻮح 
ﺑﲔ اﻟﻀﻤﺔ واﻟﻜﺴﺮة، وﻳﻘﺮون ﳍﻤﺎ ﻗﺮاﺑﺔ، واﳌﻀﻤﻮم. واﳌﻌﺮوف ﻋﻨﺪ ﻋﻠﻤﺎء اﻷﺻﻮات، أﻢ ﻳﺆﻟﻔﻮن 
وﻟﺸﺪة ﻣﺎ ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ ﻣﻦ اﻟﺸﺒﻪ واﻟﻘﺮاﺑﺔ  (1)ﻣﺼﺪرﻫﺎ، ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺗﺸﻜﻠﻬﻤﺎ؛ ﻓﻜﻼﳘﺎ، ﺻﻮت ﺿﻴﻖ. 
اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ، أﺑﻴﺢ ﻟﻜﻞ ﻣﻨﻬﻤﺎ أن ﺗﻨﻮب ﻋﻦ اﻷﺧﺮى، إن ﻛﺎﻧﺖ ﰲ ﻏﲑ اﻟﺮوي، دون أن ﳛﺲ اﳌﺘﻠﻘﻲ 
  ﺑﻔﺠﻮة اﻟﺘﻨﺎوب.
ﳝﻜﻦ اﳉﻤﻊ ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ، ﻓﺘﻜﻮن ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮﳘﺎ  وﻋﻠﻴﻪ، ﻓﻤﻦ ﻣﻨﻄﻠﻖ ﻫﺬﻩ اﻟﺘﺴﻮﻳﺔ واﻟﺸﺒﻪ،
  (.% 85.07ﳎﺘﻤﻌﲔ : )
وإذا ﻧﻈﺮﻧﺎ إﱃ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ ﻟﻠﺤﺮﻛﺎت اﻟﻘﺼﲑة ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ أﺻﻮات ﻟﲔ، وﺟﺪﻧﺎﻫﺎ أﻛﺜﺮ 
ﲣﺘﻠﻒ ﻓﻴﻤﺎ ﺑﻴﻨﻬﺎ ﰲ درﺟﺔ   -ﺑﺪورﻫﺎ–وﺿﻮﺣﺎ ﰲ اﻟﺴﻤﻊ ﻣﻦ اﻟﺼﻮاﻣﺖ أو اﻟﺴﻮاﻛﻦ. ﻟﻜﻨﻬﺎ 
أوﺿﺢ ﰲ اﻟﺴﻤﻊ ﻣﻦ اﻟﻀﻤﺔ واﻟﻜﺴﺮ.  - ﻣﺘﺴﻊوﻫﻲ ﺻﻮت ﻟﲔ–ﻫﺬﻩ اﻟﻘﻴﻤﺔ؛ إذ إن اﻟﻔﺘﺤﺔ 
وﻫﻮ ﻣﺎ ﳚﻌﻠﻨﺎ ﻧﺘﻮﻗﻊ ﻧﺴﺒﺔ ﺣﻀﻮر ﻋﺎﻟﻴﺔ ﻟﻠﻤﺠﺮى اﳌﻔﺘﻮح. وﻣﻊ ذﻟﻚ ﻓﺈن ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮﻩ وﻫﻲ 
(. وﻗﺪ ﺗﻔﻮق ﻋﻠﻴﻪ اﺮى اﳌﻜﺴﻮر ﻣﻨﻔﺮدا. ﻓَِﺒَﻢ ﻳﻔﺴﺮ إﻗﺒﺎل ﺷﻌﺮاء ⅓( ﱂ ﺗﺘﻌﺪ اﻟﺜﻠﺚ )% 14.92)
  ( .⅔ﻦ ﺷﻜﻼ ﻣﻌﺎ ﻧﺴﺒﺔ اﻟﺜﻠﺜـﲔ )اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻋﻠﻰ اﺮﻳﲔ؛ اﳌﻜﺴﻮر واﳌﻀﻤﻮم، اﻟﻠﺬﻳ
إن ﺻﻔﺔ اﻟﻀﻴﻖ ﰲ اﻟﺼﻮت، اﻟﱵ ﲣﺘﺺ ﺎ اﳊﺮﻛﺘﺎن )اﻟﻜﺴﺮة، و اﻟﻀﻤﺔ(، واﻟﱵ ﻣﻦ 
ﺷﺄﺎ أن ﲡﻌﻞ ﻣﻨﻬﺎ أﺻﻮاﺗﺎ ﲤﻴﻞ إﱃ اﳊﺪة، ﲝﻴﺚ ﺗﺴﺘﺜﲑ اﻟﺴﻤﻊ ﺑﺸﺪﺎ، ﻗﺪ ﻳﻜﻮن ﻣﱪرًا وﺗﻔﺴﲑًا 
ﺎﻃﻊ اﻟﺒﻴﺖ ﲟﻘﻄﻊ ﻣﺘﻤﻴﺰ ﻟﺴﺮ إﻗﺒﺎل اﻟﺸﻌﺮاء ﻋﻠﻰ ﻫﺬﻳﻦ اﺮﻳﲔ، ﺣﺮﺻﺎ ﻣﻨﻬﻢ ﻋﻠﻰ إﺎء ﻣﻘ
  ﺻﻮﺗﻴﺎ، أو ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺎ.
                                                 
 ) 1 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، اﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، ط5، دار اﻟﻄﺒﺎﻋﺔ اﳊﺪﻳﺜﺔ، ﻣﺼﺮ 9791 ، ص 72 .
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أﻣﺎ ﻋﻦ ﻧﻮﻋﻴﺔ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ اﳌﺴﺘﺨﺪﻣﺔ ﰲ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﺑﺎﻋﺘﺒﺎر اﻟﺮدف ﻓﻘﺪ ﺑﻴﻨﺖ ﻧﺘﺎﺋﺞ اﻹﺣﺼﺎء 
( ﻗﺼﻴﺪة، 83ﺗﻘﺎرب ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ اﻟﻘﻮاﰲ اﳌﺮدوﻓﺔ وﻏﲑ اﳌﺮدوﻓﺔ، وﻫﻲ ﻋﻠﻰ اﻟﱰﺗﻴﺐ : ﲦﺎن وﺛﻼﺛﻮن )
(. وﻫﺬا ﻳﻌﲏ ﺗﻔﻮق % 33.94ﻗﺼﻴﺪة، ﺑﻨﺴﺒﺔ ) (73(. ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﺳﺒﻊ وﺛﻼﺛﲔ )% 66.05ﺑﻨﺴﺒﺔ )
اﻟﻘﻮاﰲ ﻣﺘﻮﺳﻄﺔ اﻟﻜﺜﺎﻓﺔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ، وﻟﻮ ﺑﻔﺎرق ﻗﺼﻴﺪة واﺣﺪة. أﻣﺎم اﻟﻘﻮاﰲ 
اﻟﺒﺴﻴﻄﺔ اﻟﻜﺜﺎﻓﺔ، أي ﻏﲑ اﳌﺮدوﻓﺔ. وﻫﺬا اﻟﻨﻮع ﻣﻦ اﻟﻘﻮاﰲ، ﻳﺼﻨﻒ ﻋﻠﻰ أﻧﻪ ﳝﺜﻞ أﻋﻠﻰ ﻣﺮاﺗﺐ 
      (1). إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲاﻟﻜﻤﺎل اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ اﻟﱰﺗﻴﺐ اﻟﺬي اﻗﱰﺣﻪ 
وإذا ﻛﺎﻧﺖ اﻟﻘﻮاﰲ اﳌﺮدوﻓﺔ، ﲤﺘﺎز ﺑﻘﻮة اﻹﻳﻘﺎع، واﻟﻮﺿﻮح ﰲ اﻟﺴﻤﻊ ﻋﻠﻰ اﻋﺘﺒﺎر أن اﻟﺮدف 
ﻫﻮ أﺣﺪ ﺣﺮوف اﻟﻠﲔ )اﻷﻟﻒ، اﻟﻮاو، اﻟﻴﺎء(، ﻓﺈن درﺟﺔ اﻟﻘﻮة واﻟﻮﺿﻮح، ﲣﺘﻠﻒ ﺣﺴﺐ ﻧﻮع 
 83اﳌﺮدوﻓﺔ ) اﻟﺮدف. وﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﺴﺘﺪﻋﻲ إﺣﺼﺎء ﻧﺴﺐ ﺗﻮاﺗﺮ ﻛﻞ ﻧﻮع، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﳎﻤﻮع اﻟﻘﻮاﰲ
  ﻗﺼﻴﺪة(. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺒﻴﻨﻪ اﳉﺪول اﻵﰐ: 
  (: ﺗﻮاﺗﺮ أﻧﻮاع اﻟﺮدف.2ﺟﺪول رﻗﻢ )
  
 ﻧﺴﺒـﺔ اﻟﺘﻮاﺗﺮ ﻋﺪد اﻟﻘﺼـﺎﺋﺪ ﻧﻮع اﻟﺮدف
 %51.36 ﻗﺼﻴﺪة 42 اﻷﻟﻒ
 %13.62 ﻗﺼﺎﺋﺪ 01 اﻟﻴﺎء
 %25.01 ﻗﺼﺎﺋﺪ 40 اﻟﻮاو
ﻘﺎﺑﻞ اﳔﻔﺎض (، ﰲ ﻣ% 51.36إذ ﻧﺴﺠﻞ ﻧﺴﺒﺔ ﻋﺎﻟﻴﺔ ﻷﻟﻒ اﻟﺮدف، اﻟﱵ ﺗﻘﺎرب اﻟﺜﻠﺜﲔ )
(، أي % 38.63واﺿﺢ ﰲ ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ ردﰲ : )اﻟﻴـﺎء، واﻟـﻮاو(. ﺑﻞ إﻤﺎ ﳎﺘﻤﻌﲔ ﻳﺸﻜﻼن ﻧﺴﺒـﺔ )
  ﲟﺎ ﻫﻮ ﰲ ﺣﺪود اﻟﺜﻠﺚ.
وإذا ﻛﺎﻧﺖ اﻟﺪراﺳﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ، ﻗﺪ ﺗﻮﺻﻠﺖ إﱃ أن أﺻﻮات اﻟﻠﲔ ﲣﺘﻠﻒ ﲝﺴﺐ زﻣﻦ اﻟﻨﻄﻖ 
ﺗﻔﻀﻞ ﻛﻼ  -وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ–ﻟﺴﻤﻊ ، وأﻛﺜﺮﻫﺎ وﺿﻮﺣﺎ ﰲ ا(2)ﺎ، وأن اﻷﻟﻒ ﻫﻲ أﻃﻮل ﻫﺬﻩ اﻷﺻﻮات
ﻣﻦ )اﻟﻴﺎء، اﻟﻮاو( ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ، ﻓﺈن ﻫﺬا ﻳﻌﲏ أن اﻟﻘﻮاﰲ اﳌﺮدوﻓﺔ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي 
  ﺗﺘﻤﺘﻊ ﲞﺎﺻﻴﺔ اﻟﻮﺿﻮح اﻟﺴﻤﻌﻲ.
                                                 
 ) 1 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ، ص 962 .
 ) 2 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، اﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، ص 451 .
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        أي ﺗﻠﻚ اﻟﱵ أﻣﺎ ﻋﻦ ﻧﻮع اﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ وﻧﺴﺒﺔ ﺷﻴﻮﻋﻬﺎ ﰲ ﻗﻮاﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي؛ 
( ﻗﺼﻴﺪة وﻓﻖ ﻣﺎ 57ﻣﻨﻬﺎ ﺳﺘﺔ ﻋﺸﺮ ﺻﻮﺗﺎ ﺗﻮزع ﻋﻠﻰ ﳎﻤﻮع ) ﻛﺎﻧﺖ روﻳﺎ ﻟﻠﻘﺼﺎﺋﺪ، ﻓﻘﺪ أﺣﺼﻴﻨﺎ
  ﻳﻮﺿﺤﻪ اﳉﺪول اﻵﰐ: 
  (: ﻧﻮع ﺣﺮوف اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ )اﻟﺮوي( وﻧﺴﺒﺔ اﻟﺸﻴﻮع . 3ﺟﺪول رﻗﻢ )
  
 اﻟﻨﺴﺒـﺔ اﻟﻤﺌﻮﻳـﺔ ﻋﺪد اﻟﻘﺼـﺎﺋﺪ ﻧﻮع ﺣﺮف اﻟﺮوي
 %02 ﻗﺼﻴﺪة 51 اﳌﻴﻢ
 % 33.31 ﻗﺼﻴﺪة 01 اﻟﺒﺎء
 %33.31 ﻗﺼﻴﺪة 01 اﻟﻼم
 %33.90 ﻗﺼﻴﺪة 70 اﻟﺪال
 %33.90 ﻗﺼﻴﺪة 70 اﻟﺮاء
 %80 ﻗﺼﻴﺪة 60 اﻟﻨﻮن
 %66.60 ﻗﺼﻴﺪة 50 اﳊﺎء
 %40 ﻗﺼﻴﺪة 30 اﻟﻌﲔ
 %66.20 ﻗﺼﻴﺪة 20 اﻟﺘﺎء
 %66.20 ﻗﺼﻴﺪة 20 اﻟﺴﲔ
 %66.20 ﻗﺼﻴﺪة 20 اﳍﺎء
 %66.20 ﻗﺼﻴﺪة 20 اﻟﻴﺎء
 %33.10 ﻗﺼﻴﺪة 10 اﳉﻴﻢ
 %33.10 ﻗﺼﻴﺪة 10 اﳍﻤﺰة
 %33.10 ﻗﺼﻴﺪة 10 اﻟﻔﺎء
 %33.10 ﻗﺼﻴﺪة 10  اﻟﻘﺎف
  
ﺑﺪاﻳﺔ، أرى ﻣﻦ اﻷﳘﻴﺔ أن أﺷﲑ إﱃ أن ﻫﻨﺎك ﺣﺮوﻓﺎ ﲤﻴﺰت ﺑﺼﻔﺎت ﺻﻮﺗﻴﺔ ﺧﺎﺻﺔ؛ أﻋﲏ 
ﻣﻊ اﻟﺼﻮاﺋﺖ اﻷرﺑﻌﺔ:  -ﻣﺜﻼ–ﺑﺬﻟﻚ ﻋﻠﻮ ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ ووﺿﻮﺣﻬﺎ اﻟﺴﻤﻌﻲ.ﻛﻤﺎ ﻫﻮ اﻟﺸﺄن 
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ﻷﺻﻮات اﻟﻠﲔ   )اﻟﻼم، اﳌﻴﻢ، اﻟﻨﻮن، واﻟﺮاء( اﻟﱵ ﻋﺪت ﻋﻨﺪ ﻋﻠﻤﺎء اﻟﻠﻐﺔ وﻋﻠﻤﺎء اﻷﺻﻮات أﺷﺒﺎﻫﺎ
، ﳌﺎ وﺟﺪوا ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ ﺷﺒﻪ (1)ﻛﻤﺎ ﻋﺮﻓﺖ "ﺑﺄﺷﺒﺎﻩ اﳊﺮﻛﺎت"، أو " اﳊﺮوف اﳌﺎﺋﻌﺔ" أو "اﻟﺒﻴﻨﻴﺔ" 
ﻣﻊ اﻟﺼﻮاﺋﺖ أو ﺣﺮوف اﻟﻠﲔ، واﻟﱵ ﺗﺘﺤﻘﻖ ﻣﻌﻬﺎ،  -ﻣﻦ اﻟﻨﺎﺣﻴﺘﲔ: اﻟﻨﻄﻘﻴﺔ، واﻟﺴﻤﻌﻴﺔ-وﺗﻘﺎرب 
ﻣﺜﻞ أﺻﻮات  أﻗﺼﻰ درﺟﺎت اﻟﻮﺿﻮح اﻟﺴﻤﻌﻲ. ﺑﻞ إﺎ، " ﲢﺘﻞ اﻟﻘﻤﻢ ﰲ ﺑﻌﺾ اﻷﺣﻴﺎن، ﻣﺜﻠﻬﺎ
       (2)اﻟﻠﲔ". 
ﳌﺸﺎرﻛﺔ ﻫﺬﻩ اﳊﺮوف اﻷرﺑﻌﺔ ﳊﺮوف اﻟﻠﲔ ﰲ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ،  ﻛﻤﺎل ﺑﺸﺮوﻗﺪ ﻋﻠﻞ 
    (3)ﺑﺜﻼﺛﺔ ﻣﻌﻄﻴﺎت، أو ﺑﺎﻷﺣﺮى، ﻧﻘﺎط اﻟﺘﻘﺎء، ﻫﻲ : 
اﻻﺷﱰاك ﰲ اﳋﺎﺻﻴﺔ اﻟﻨﻄﻘﻴﺔ، ﳑﺜﻠﺔ ﰲ ﺣﺮﻳﺔ ﻣﺮور اﳍﻮاء دون ﻣﺎﻧﻊ، وإن اﺧﺘﻠﻒ  -
  ﻣﻮﺿﻊ ﺧﺮوﺟﻪ.
 اﳉﻬﺮ. اﻻﺷﱰاك ﰲ ﺻﻔﺔ -
 اﻻﺷﱰاك ﰲ ﺧﺎﺻﻴﺔ اﻟﻮﺿﻮح اﻟﺴﻤﻌﻲ. -
وﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻫﺬﻩ اﻷﺻﻮات )اﻟﺒﻴﻨﻴﺔ(، ﻓﺈن ﻟﻨﺎ أن ﻧﻼﺣﻆ، ﺑﺄن ﻫﺬﻩ اﻤﻮﻋﺔ، ﻣﻊ 
ﺣﺮوف أﺧﺮى، ﻫﻲ "اﻟﺒﺎء، اﻟﺪال، اﻟﺴﲔ، اﻟﻌﲔ" ﺗﺸﻜﻞ ﳎﻤﻮﻋﺔ اﳊﺮوف ﻛﺜﲑة اﻟﺸﻴﻮع ﰲ 
زﺎ اﳊﺮوف ذات اﻟﻘﻴﻤﺔ ﻓﺈذا ﻋﺪﻧﺎ إﱃ اﳉﺪول، وﺟﺪﻧﺎ أن أﻋﻠﻰ اﻟﻨﺴﺐ، ﻗﺪ ﺣﺎ  ( 4)اﻟﺮوي. 
  (، اﻟﻼم % 33.31(، اﻟﺒـﺎء )% 02اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ اﻟﻌﺎﻟﻴﺔ، وﻫﻲ ﻋﻠﻰ اﻟﱰﺗﻴـﺐ: اﳌﻴـﻢ )
(. وﻛﻠﻬﺎ ﻳﻨﺪرج ﺿﻤﻦ ﻓﺌﺔ %80(، اﻟﻨـﻮن )% 33.90(، اﻟﺮاء )% 33.90(، اﻟﺪال)% 33.31)
( ﻗﺼﻴﺪة، ﻣﻦ أﺻﻞ ﲬﺲ 55اﳊﺮوف ﻛﺜﲑة اﻟﺸﻴﻮع ﰲ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، ﻧﻮزﻋﺖ ﻋﻠﻰ ﻋﺪد ﲬﺲ وﲬﺴﲔ )
  ( وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻔﻮق اﻟﺜﻠﺜﲔ. أﻣﺎ اﻟﺒﺎﻗﻲ % 33.37( ﻗﺼﻴﺪة، أي ﻧﺴﺒﺔ )57وﺳﺒﻌﲔ )
ﻓﻤﻮزع ﻋﻠﻰ ﻋﺸﺮة أﺣﺮف، وﻫﻲ ﻋﻠﻰ اﻟﱰﺗﻴﺐ: اﳊﺎء، اﻟﻌﲔ، اﻟﺘﺎء،  -وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻘﺎرب اﻟﺜﻠﺚ–
  اﻟﺴﲔ، اﳍﺎء، اﻟﻴﺎء، اﳉﻴﻢ، اﳍﻤﺰة، اﻟﻔﺎء، واﻟﻘﺎف. 
                                                 
 ) 1 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﳌﺮﺟﻊ اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 42 .
  . 753، ص 002ﺑﺸﺮ ﻛﻤﺎل، ﻋﻠﻢ اﻷﺻﻮات، دار ﻏﺮﻳﺐ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﻟﻘﺎﻫﺮة -و -
 ) 2 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، اﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، ص 061.
 ) 3 ( ﺑﺸﺮ ﻛﻤﺎل، ﻋﻠﻢ اﻷﺻﻮات، ص 853 .
 ) 4 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ، ص842 .
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ﺼﻮﺗﻴﺔ اﻟﻌﺎﻟﻴﺔ. ﻓﻔﻲ ﻫﺬﻩ اﻷﺻﻮات وﻫﺬا ﻳﻌﲏ أن اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، ﲤﺘﺎز ﺑﺎﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟ
" دﻟﻴﻞ اﻣﺘﻴﺎزﻫﺎ ﺑﻘﻮة اﻷﲰﺎع ﻛﻤﺎل ﺑﺸﺮ : ﻛﻤﺎ ﻳﻌﻠﻖ   -ذات اﻟﻨﺴﺐ اﳌﺮﺗﻔﻌﺔ ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي–
    (1)اﻟﺬي ﻳﺰﻳﺪ ﻣﻦ روﻋﺔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ وﻧﻐﻤﺎت اﻹﻧﺸﺎد". 
وﻧﻀﻴﻒ إﱃ ﻫﺬا اﻷﺳﺎس، أﻧﻨﺎ إذا اﺳﺘﺜﻨﻴﻨﺎ "اﻟﺪال" ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻷﺻﻮات اﻟﱵ ﺷﻜﻠﺖ   
ﺎﻟﺒﺔ، ﺳﻨﺠﺪ أﺎ ﺗﺼﻨﻒ ﻋﻨﺪ ﻋﻠﻤﺎء اﻟﻠﻐﺔ واﻷﺻﻮات ﺗﺼﻨﻴﻔﺎ آﺧﺮ، ﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ اﻟﻨﺴﺒﺔ اﻟﻐ
: "اﻟﻘﺪرة ﻋﻠﻰ إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲ ﻛﻤﺎ ﻳﺬﻛﺮ   -ﻓﻤﻦ ﳑﻴﺰاﺎ-اﻟﺒﻼﻏﻴﺔ، وﻳﻌﺮف ﲝﺮوف "اﻟﺬﻻﻗﺔ" 
اﻹﻧﻄﻼق ﰲ اﻟﻜﻼم ﺑﺎﻟﻌﺮﺑﻴﺔ دون ﺗﻌﺜﺮ أو ﺗﻠﻌﺜﻢ، ﻓﺬﻻﻗﺔ اﻟﻠﺴﺎن ﻛﻤﺎ ﻧﻌﻠﻢ ﺟﻮدة ﻧﻄﻘﻪ واﻧﻄﻼﻗﻪ 
ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻣﺎ ﺗﺘﻤﻴﺰ ﺑﻪ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ ﲨﻴﻌﺎ ﳎﻬﻮرة،   (2)ﻜﻼم". ﰲ أﺛﻨﺎء اﻟ
  وأن أرﺑﻌﺔ أﺻﻮات ﻣﻨﻬﺎ أﺷﺒﺎﻩ ﺣﺮﻛﺎت.
وإذا ﻋﺎودﻧﺎ اﻟﺘﺄﻣﻞ ﰲ اﳉﺪول، ﺗﺒﲔ ﻟﻨﺎ أن اﳊﺮوف اﻟﺒﻴﻨﻴﺔ )اﻟﻼم، اﳌﻴﻢ، اﻟﻨﻮن، اﻟﺮاء(، 
ﻳﺪ ﻣﻦ ﻧﺼﻒ اﻟﻌﺪد اﻹﲨﺎﱄ ﻗﻤﻤﺎ ﺻﻮﺗﻴﺔ، ﺗﺘﻮزع ﻟﻮﺣﺪﻫﺎ ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﻳﺰ  -ﻛﻤﺎ ﺳﺒﻖ–اﻟﱵ ﲤﺜﻞ 
(. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻌﺰز % 66.05ﻗﺼﻴﺪة(؛ أي ﺑﻨﺴﺒﺔ ﺣﻀﻮر، ﻗﺪرﻫﺎ ) 83ﻟﻠﻘﺼﺎﺋﺪ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، وﲢﺪﻳﺪا )
  اﳊﻜﻢ ﺑﺎﻟﻘﻴﻤﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ اﻟﻌﺎﻟﻴﺔ ﻟﻘﻮاﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي.
وﻟﻨﺎ أن ﻧﻀﻴﻒ اﻋﺘﺒﺎرا ﺛﺎﻟﺜﺎ ﻳﺪﻋﻢ ﻫﺬا اﳊﻜﻢ، وذﻟﻚ ﺑﺎﻟﻨﻈﺮ إﱃ روي اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ 
  اﳉﻬﺮ واﳍﻤﺲ.
اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ روﻳﺎ ﳍﺬﻩ اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ، ﻓﻌﺪدﻫﺎ ﺗﺴﻌﺔ، ﻫﻲ: )اﳌﻴﻢ، اﻟﺒﺎء،  (3)اﻷﺻﻮات اﻬﻮرة أﻣﺎ
(، % 33.18اﻟﻼم، اﻟـﺪال، اﻟـﺮاء، اﻟﻨـﻮن، اﻟﻌـﲔ، اﻟﻴـﺎء، اﳉﻴـﻢ( وﺗﺘﻤﺘﻊ ﺑﻨﺴﺒﺔ ﺣﻀﻮر ﻋﺎﻟﻴﺔ، ﺑﻠﻐﺖ )
  ( ﻗﺼﻴﺪة.16ﺗﻮزﻋﺖ ﻋﻠﻰ واﺣﺪ وﺳﺘﲔ )
اﻟﺘﺎء، اﻟﺴﲔ، اﳍﺎء، اﳍﻤﺰة، اﻟﻔﺎء،  وﰲ ﻣﻘﺎﺑﻠﻬﺎ اﳌﻬﻤﻮﺳﺔ ﺑﺴﺒﻌﺔ  ﺣﺮوف، ﻫﻲ: )اﳊﺎء،
  ( .% 66.81( ﻗﺼﻴﺪة ﺑﻨﺴﺒﺔ )41اﻟﻘﺎف(، ﻣﻮزﻋﺔ ﻋﻠﻰ أرﺑﻊ ﻋﺸﺮة )
ﻓﺈذا ﻧﻈﺮﻧﺎ ﰲ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ ﻟﻜﻞ ﻣﻨﻬﻤﺎ، وﺟﺪﻧﺎ أن اﻬﻮر ﻳﻔﻀﻞ ﺑﻜﺜﲑ، اﻟﺼﻮت 
، واﺻﻔﺎ اﻬﻮر: "ﺑﺄﻧﻪ ﺻﻮت ﻣﺘﻤﻜﻦ ﻣﺸﺒﻊ ﻓﻴﻪ وﺿﻮح إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲاﳌﻬﻤﻮس. وﻫﺬا ﻣﺎ أﻛﺪﻩ 
                                                 
 ) 1 ( ﺑﺸﺮ ﻛﻤﺎل، ﻋﻠﻢ اﻷﺻﻮات، ص953 .
 ) 2 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ ، اﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، ص 901 .
 ) 3 ( ﻋﻦ اﻷﺻﻮات اﻬﻮرة واﳌﻬﻤﻮﺳﺔ’ ﻳﻨﻈﺮ: ﺑﺸﺮ ﻛﻤﺎل، ﻋﻠﻢ اﻷﺻﻮات، ص 471 .
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وﻫﺬا ﻳﻌﲏ أن  (1)ﻮة... ﻓﺎﻬﻮر أوﺿﺢ ﰲ اﻟﺴﻤﻊ ﻣﻦ ﻧﻈﲑﻩ اﳌﻬﻤﻮس، ﻻ ﻧﺰاع ﰲ ﻫﺬا". وﻓﻴﻪ ﻗ
اﳊﻀﻮر اﻟﻄﺎﻏﻲ ﻟﻸﺻﻮات اﻬﻮرة ﰲ روي اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﻳﻌﺪ دﻋﺎﻣﺔ أﺧﺮى ﻟﻠﺤﻜﻢ ﺑﺎﳉﻮدة 
  ﻟﻠﻘﺎﻓﻴﺔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ.       
وأن ﻧﻀﻊ ﰲ اﻻﻋﺘﺒﺎر أن ﻏﻠﺒﺔ  ﻏﲑ أﻧﻪ ﻳﻨﺒﻐﻲ أﻻ ﻧﻌﺘﺪ ﻛﺜﲑا ﺬﻩ اﻟﺪﻋﺎﻣﺔ اﻷﺧﲑة،
: "أن ﻧﺴﺒﺔ ﺷﻴﻮع إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲاﻷﺻﻮات اﻬﻮرة، ﻫﻲ ﰲ اﻟﻮاﻗﻊ ﻣﻴﺰة اﻟﻜﻼم ﻋﻤﻮﻣﺎ. وﻗﺪ أﻛﺪ 
اﻷﺻﻮات اﳌﻬﻤﻮﺳﺔ ﰲ اﻟﻜﻼم ﻻ ﺗﻜﺎد ﺗﺰﻳﺪ ﻋﻦ اﳋﻤﺲ وﻋﺸﺮﻳﻦ ﰲ اﳌﺎﺋﺔ ﻣﻨﻪ، ﰲ ﺣﲔ أن أرﺑﻌﺔ 
   (2)أﲬﺎس اﻟﻜﻼم ﺗﺘﻜﻮن ﻣﻦ أﺻﻮات ﳎﻬﻮرة". 
ﺎ ﻟﻮ اﻧﻄﻠﻘﻨﺎ ﻣﻦ اﻷرﻗﺎم اﶈﺼﻞ ﻋﻠﻴﻬﺎ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي، ﻓﺈﻧﻨﺎ ﺳﻨﺠﺪ ﻓﻴﻬﺎ ﻣﺎ واﳊﻘﻴﻘﺔ أﻧﻨ
 66.81ﻳﺴﺘﺠﻴﺐ ﳍﺬا اﳊﻜﻢ وﻳﻌﻀـﺪﻩ؛ إذ ﺑﻠﻐﺖ ﻧﺴﺒﺔ اﻷﺻﻮات اﳌﻬﻤﻮﺳﺔ ﻣﺎ ﻳﻘﺎرب اﳋﻤـﺲ، ﺑـ )
  (، ﰲ ﺣﲔ اﺳﺘﺄﺛﺮت اﻬﻮرة ﺑﺄرﺑﻌﺔ أﲬﺎس.%
ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﻗﻮاﻓﻴﻬﻢ  وﳑﺎ ﺗﻘﺪم، ﻳﺘﻀﺢ أن ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت، ﻗﺪ وﻓﻘﻮا إﱃ ﺣﺪ ﻛﺒﲑ
ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻀﻔﻲ ﻋﻠﻰ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﻗﻴﻤﺔ ﲨﺎﻟﻴﺔ ﳍﺎ ﺗﺄﺛﲑﻫﺎ ﰲ اﳌﺘﻠﻘﻲ. ﻓﻘﺪ أوﻟﻮﻫﺎ ﻋﻨﺎﻳﺔ 
واﺿﺤﺔ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ ﺗﺘﻮﳚﺎ ﻟﻨﻈﺎم ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ، وﳏﻄﺔ أﺧﲑة ﺗﻌﻠﻦ ﻋﻦ ﺧﺎﲤﺔ اﻟﺒﻴﺖ 
ﺔ ﻋﺎﻟﻴﺔ، وأن اﻟﺸﻌﺮي. وﻣﻦ ﻋﻼﻣﺎت ﻫﺬﻩ اﻟﻌﻨﺎﻳﺔ أﻢ ﺣﺮﺻﻮا ﻋﻠﻰ أن ﺗﻜﻮن ذات ﻗﻴﻤﺔ ﺻﻮﺗﻴ
ﲢﻤﻞ ﺻﻔﺔ اﻟﻮﺿﻮح اﻟﺴﻤﻌﻲ. واﺟﺘﻬﺪوا ﰲ ﺗﻮﻓﲑ ﻣﺎ ﳛﻘﻖ ﻫﺬﻩ اﻟﻘﻴﻤﺔ، ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي ﺗﻘﺪم؛  
ﻛﺎﻋﺘﻤﺎد اﻟﻘﻮاﰲ اﳌﻄﻠﻘﺔ، واﳌﺮدوﻓﺔ، وﺗﻐﻠﻴﺐ أﻟﻒ اﻟﺮدف ﻋﻦ اﻟﻮاو واﻟﻴﺎء، واﻟﺬي ﻳﺄﰐ ﰲ ﻣﻘﺪﻣﺔ 
اﻟﺬي ﳛﻘﻖ ﻟﻠﻘﺎﻓﻴﺔ   أﺻﻮات اﻟﻠﲔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ أﳘﻴﺘﻪ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ. ﰒ ﰲ إﻳﺜﺎر اﻟﺮوي اﻬﻮر
  ﻛﺜﺎﻓﺔ إﻳﻘﺎﻋﻴﺔ ﻣﻠﺤﻮﻇﺔ.
ﻋﻠﻰ أﻧﻪ ﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﻧﺸﲑ ﺑﺄن اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﱂ ﺗﺴﻠﻢ ﻣﻦ ﺑﻌﺾ ﺗﻠﻚ اﻟﻌﻴﻮب 
اﻟﱵ ﺣﺬر ﻣﻨﻬﺎ اﻟﻨﻘﺎد، ﳌﺎ ﻳﱰﺗﺐ ﻋﻨﻬﺎ ﻣﻦ اﺿﻄﺮاب ﻣﻮﺳﻴﻘﻲ، ﺧﺎﺻﺔ وأن اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، ﻣﻦ ﺣﻴﺚ 
ﲝﻴﺚ ُﲤﻜﻦ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻣﻦ ﻣﻮﻗﻌﻬﺎ، وﺗﺸﻜﻴﻠﻬﺎ، وﺗﺮددﻫﺎ اﳌﻨﺘﻈﻢ، ﺗﺸﻜﻞ ﻋﻨﺼﺮا ﻫﺎﻣﺎ وﺣﺴﺎﺳﺎ، 
  اﻛﺘﺸﺎف أي ﺧﻠﻞ ﻳﻄﺮأ ﻋﻠﻴﻬﺎ. وﺗﺴﻬﻞ ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻤﻊ ﲢﺴﺲ وإدراك أي ﻧﺸﺎز ﻳﻘﻊ ﰲ ﻣﻮﺳﻴﻘﺎﻫﺎ.
                                                 
 ) 1 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، اﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، ص 421 .
 ) 2 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ، ص 23 .
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وﲟﻌﺎﻳﻨﺔ اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﺗﺒﲔ أن أﻛﺜﺮ ﻫﺬﻩ اﻟﻌﻴﻮب ﺣﻀﻮرا، ﻣﺎ ﻳﻌﺮف "ﺑﺎﻹﻳﻄﺎء"، 
، وﻛﺬﻟﻚ إن وﻣﻌﻨﺎﻩ : " أن ﻳﺘﻜﺮر ﻟﻔﻆ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ وﻣﻌﻨﺎﻫﺎ واﺣﺪ... وﻛﻠﻤﺎ ﺗﺒﺎﻋﺪ اﻹﻳﻄﺎء ﻛﺎن أﺧﻒ
وﻋﻠﻰ ﻫﺬا، ﻓﺈن اﻹﻳﻄﺎء إذا ورد  (1)ﺧﺮج اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﻣﺪح إﱃ ذم، وﻣﻦ ﻧﺴﻴﺐ إﱃ أﺣﺪﻫﺎ" . 
ﰲ ﺑﻴﺘﲔ ﻣﺘﺘﺎﻟﻴﲔ، أو ﺑﻔﺎﺻﻞ أﺑﻴﺎت ﻗﻠﻴﻠﺔ، ﻓﻬﻮ أﺷﺪﻩ. وإن ﺗﺒﺎﻋﺪ ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﻳﻜﺮر ﻓﻴﻬﺎ 
إن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻟﻔﻆ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، ﺑﻌﺪ أن ﻳﺘﺤﻮل إﱃ ﻣﻮﺿﻮع آﺧﺮ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﻓﺬﻟﻚ أﻫﻮن وأﺧﻒ. ﺑﻞ 
  .   (2)ﻫﻨﺎك ﻣﻦ أﺟﺎز إﻋﺎدة اﻟﻜﻠﻤﺔ ﺑﻠﻔﻈﻬـﺎ وﻣﻌﻨﺎﻫﺎ، ﺑﻌﺪ ﺳﺒﻌﺔ أﺑﻴﺎت، ﻣﻦ ﻏﲑ أن ﺗﺸﻜﻞ ﻋﻴﺒـﺎ
          (3): اﺑﻦ اﻷﺣﻤﺮﻓﻤﻦ أﻣﺜﻠﺔ اﻟﻨﻮع اﻷول، ﰲ ﺑﻴﺘﲔ ﻣﺘﺘﺎﻟﻴﲔ، ﻗﻮل 
إَِذا َــــد َد اُ	ــــب ِْن 
 َدِد ا َ  ُؤ ْ
َــُْؤُدُد َـــْد َطـــــل،َ َوُھو  !
 َِُــــــ
وإِْن ـــَْد &َ%َـــدت أ"ُــــٌس 
 (ــــن د'  
ََرب, اََراَـــ * ا&َ%ــــَد ي  !
 ـــ 
 اﻟﺜﻐﺮيوﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة ﻣﺎ ﻛﺎن اﻟﻔﺼﻞ ﺑﲔ اﻹﻳﻄﺎء. ﺑﺒﻴﺖ واﺣﺪ ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮل 
   (4): اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲ
آٍه --ــــــــــ*  
أََـــــــــــــر ُـــــــــــَُده ُ   
(ِْــــِدي و أَْ-ــــ1َ  !
 ِم 	ِَـــــ1 أَْـــــ2َ 
و%ـــــــد أــــــــم 
 ا6ـــــ5 وا4 ـــــَ  
 7ــــــــََن أـــــــن  !
 ن أَ ــــــــم ٍ
ْت َِرا(ـــــــً 8ُــَم َــــر 
 أَْ:َْت ُْرَ5ً   
َ7َ;ََــــَ ُ-ْــــٌم ِــــَن   !
 ا<َــــ ْـ2َِم 
   (5): أﺣﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﺎنوﻣﻨﻪ ﻣﺎ ﻛﺎن اﻟﻔﺼﻞ ﺑﻴﺘﲔ، ﻣﺜﻞ ﻗﻮل 
أَْ:َْظـ&َــَــــ ِــــــَُداَك َ 
 4ُـ@َْ اُـــــَدى  
ــــن َرـــــَْدٍة َ%ِَـــــْت  !
 ِـــــَ أَْ2َُـــَ 
  ﰒ ﻳﻘﻮل ﺑﻌﺪ ﺑﻴﺘﲔ: 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص961 .
 ) 2 ( ﻋﺒﺪ اﻟﺪاﱘ ﺻﺎﺑﺮ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ، ص 581 .
 ) 3 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ ﻓﺮاﺋﺪ اﳉﻤﺎن، ص 683 .
 ) 4 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 012
 ) 5 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن، ﳐﻄﻮط، اﻟﻮرﻗﺔ 76.
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(َِَــْت َِ ا<َْ4َُر (َْن 
 إِْدَرا7ِَ   
ُــ ْـلَ ار 6ـــَِد وظـــ-ُــ-َـــْت  !
 أَْ2َُـــَ 
وﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﻧﻌﻠﻢ أن اﻹﻳﻄﺎء، ﱂ ﻳﺘﻮﻗﻒ ﻋﻨﺪ ﺣﺪود ﺗﻜﺮار اﻟﻜﻠﻤﺔ ﻣﺮﺗﲔ ﻓﻘﻂ ﰲ ﻗﺎﻓﻴﺔ 
ﻻﻓﺘﺎ ﻟﻼﻧﺘﺒﺎﻩ. وﻫﻮ ﻣﺎ  اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﺑﻞ إن ﻫﻨﺎك ﺗﻜﺮارًا ﻳﺮﺑﻮ ﻋﻦ ذﻟﻚ، ﺑﺎﻟﻘﺪر اﻟﺬي ﺟﻌﻠﻪ ﻣﺴﺘﻘﺒًﺤﺎ
وﺳﺄﻛﺘﻔﻲ ﺑﺎﻟﺘﻤﺜﻴﻞ ﻋﻠﻰ ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة ﺑﺬﻛﺮ ﻟﻔﻆ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ،   (1)" ﺑﺎﻷﲰﺞ".  ﻗﺪاﻣﺔاﺻﻄﻠﺢ ﻋﻠﻴﻪ 
 ﺧﻠﺪون ﻳﺤـﻲ اﺑﻦوﻋﺪد ﻣﺮات اﻟﺘـﺮدد داﺧﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة. ﻓﻤﻦ ﻫﺬﻩ اﻷﻣﺜﻠﺔ. ﻣﺎ ورد ﰲ ﻗﺼﻴـﺪة 
  ﺮر ﺣﻴﺚ ﻛﺮر ﻛﻠﻤﺔ " ﻳُِﺒُﲔ" ﰲ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﺗﺴﻊ ﻣﺮات. ﻛﻤﺎ ﻛ  (2)"اﻟﻨﻮﻧﻴﺔ". 
  ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ وﻛﺮر  (3)ﻛﻠﻤﺔ "اﻟﻮﻫﺞ" ﺛﻼث ﻣﺮات ﰲ "ﺟﻴﻤﻴﺘﻪ".   ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲ أﺑﻮ ﺣﻤﻮ
  ﻛﻠﻤﺔ "اﳌﻨﻄﻖ" ﺛﻼث ﻣﺮات، وﻛﺬا ﻛﻠﻤﺔ "ﻳﺘﻌﻠﻖ".  (4)ﰲ ﻣﻮﻟﺪﻳﺘﻪ "اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ" ﺳﻠﻄﺎن اﺑﻦ أﺑﻲ
اﺑﻦ وﻳﺒﺪو اﻹﻳﻄﺎء اﻷﲰﺞ أﻫﻮن وأﺧﻒ ﻋﻨﺪ ﺳﺎﺋﺮ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت إذ ﻣﺎ ﻗﻮرﻧﻮا ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮ 
، اﻟﺬي ﺗﺸﻜﻞ ﻣﻮﻟﺪﻳﺎﺗﻪ اﺳﺘﺜﻨﺎًء، ﲝﻴﺚ ﺗﺸﻴﻊ ﻓﻴﻬﺎ ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة ﺷﻴﻮﻋﺎ ﻨﻄﻴﻨﻲاﻟﺨﻠﻮف اﻟﻘﺴ
ﳜﺮج إﱃ ﺣﺪ اﻹﺳﺮاف. إﱃ درﺟﺔ أن ﺗﻜﺎد ﺗﻜﻮن ﻗﺎﻓﻴﺔ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﻛﻠﻬﺎ واﻗﻌﺔ ﰲ أﺳﺮ اﻹﻳﻄﺎء. 
ﳕﻮذﺟﺎ أﺛﺒﺖ ﻣﻦ ﺧﻼﻟﻪ ﻫﺬﻩ اﳌﻼﺣﻈﺔ، وﻟﻴﺲ ﻫﺬا ﻋﻠﻰ ﺳﺒﻴﻞ  (5)وﻗﺪ اﲣﺬت ﻣﻦ "ﻣﻴﻤﻴﺘﻪ" 
اﳌﻄﻮﻟﺔ ﺑﻴﺘﺎ ﺑﻴﺘﺎ، راﺻﺪا ﳌﻔﺮدات اﻹﻳﻄﺎء، ﻓﻮﺟﺪت أن ﻫﺬﻩ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻻﻧﺘﻘﺎء. ﺣﻴﺚ ﺗﺘﺒﻌﺖ ﻫﺬﻩ 
(، ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ اﻷﺑﻴﺎت % 25.97اﳌﻄﻮﻟﺔ، اﻟﱵ ﺑﻠﻎ ﻋﺪد أﺑﻴﺎﺎ أرﺑﻊ ﻣﺎﺋﺔ وﻋﺸﺮﻳﻦ ﺑﻴﺘﺎ؛ أي ﺑﻨﺴﺒﺔ )
  (.% 74.02اﻟﱵ ﺳﻠﻤﺖ ﻣﻦ اﻹﻳﻄﺎء واﻟﱵ ﱂ ﺗﺘﻌﺪ ﺳﺘﺔ وﲦﺎﻧﲔ ﺑﻴﺘﺎ، ﺑﻨﺴﺒﺔ )
ﻤﺎت. ﻣﻊ اﻟﻌﻠﻢ أن ﻛﺜﲑا ﻣﻦ ﻫﺬا اﻹﻳﻄﺎء ﻛﺎن ﻣﻦ وﻟﻮﻻ ﺧﺸﻴﺔ اﻹﻃﺎﻟﺔ ﻷﺛﺒﺖ ﻫﺬﻩ اﻟﻜﻠ
اﻟﻨﻮع اﻷﲰﺞ. وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻪ: ﺗﺮدد ﻛﻠﻤﺔ "اﻟﻌﻈﻤﺎء" ﺳﺒﻊ ﻣﺮات، و"اﻟﻈﻼم" ﺳﺖ ﻣﺮات. وﻫﻲ أﻣﺜﻠﺔ 
  ﻋﺪﻳﺪة ﻻ ﻳﺘﺴﻊ اﳌﻘﺎم ﻟﺬﻛﺮﻫﺎ ﲨﻴﻌﺎ.
وﻻ ﺷﻚ أن وﻗﻮع اﻹﻳﻄﺎء ﺬﻩ اﻟﻨﺴﺒﺔ اﻟﻌﺎﻟﻴﺔ ﺟﺪا، ﻳﺸﻜﻞ ﻣﻨﻪ ﻇﺎﻫﺮة ﺳﻠﺒﻴﺔ ﻋﻠﻰ 
أو ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى ﻣﺎ ﺗﻨﺘﺠﻪ ﻣﻦ رﺗﺎﺑﺔ  -إن ﺻﺢ اﻟﺘﻌﺒﲑ–ﻴﺚ اﻟﻨﻤﻄﻴﺔ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ اﻟﻘﺼﻴﺪة. ﺳﻮاء ﻣﻦ ﺣ
  ﻋﻦ ﻋﺠﺰ ﻟﻐﻮي، وﻓﻘﺮ ﰲ ﻣﺮﺟﻌﻴﺘﻪ اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ. -ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴﺔ اﻟﺸﺎﻋﺮ –ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ. ﰒ إﺎ ﺗﻜﺸﻒ 
                                                 
 ) 1 ( ﻳﻨﻈﺮ: ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 281.
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص512 إﱃ 812 .
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ج2، ص 251-351 .
 ) 4 ( اﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج6، ص 511 إﱃ 811 .
 ) 5 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 53 إﱃ 66 .
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  وﻣﻦ ﻋﻴﻮب اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ اﻷﻗﻞ ﺷﻴﻮﻋﺎ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي: 
ﻣﺘﺒﺎﻋﺪﺗﲔ، ﻛﺎﻟﻔﺘﺤﺔ : وﻳﺘﻌﻠﻖ ﲝﺮﻛﺔ اﺮى، وﻫﻮ: "اﳉﻤﻊ ﺑﲔ ﺣﺮﻛﺘﲔ ﳐﺘﻠﻔﺘﲔ اﻹﺻﺮاف
ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل :  اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲوﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﻣﺎ ورد ﰲ "راﺋﻴﺔ"  (1)واﻟﻀﻤﺔ، واﻟﻔﺘﺤﺔ واﻟﻜﺴﺮة" 
              (2)
&َCْ<َ ُوًرا َ"ْBَ@ُ ا6 َْس ِ* 
 اB, َ1  
َ-ََْس َ'ُ ِظلD َــَدى ا6َْــِس  !
 َْ&َ:ـــــِر ا 
  إﱃ ﻧﺼﺐ اﳌﻀﺎرع، واﻷﺻﻞ ﻫﻨﺎ ﻫﻮ اﻟﺮﻓﻊ.وﻫﻲ ﻣﻔﺘﻮﺣﺔ اﺮى، ﻓﺎﺿﻄﺮ 
، وﻫﻲ ﻣﻜﺴﻮرة اﺮى، ﻟﻜﻨﻪ أورد اﻟﺮوي ﻣﻔﺘﻮﺣﺎ اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻣﻨﻪ ﻣﺎ ﺟﺎء ﰲ "ﻣﻴﻤﻴﺔ" 
  ( 3)ﰲ ﺑﻌﺾ اﳌﻮاﺿﻊ. ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮﻟﻪ ﻣﺜﻼ : 
َوَـــَْت * َراَ&َْـــــَك 
 اَ4ـــ1َ    
و* ََدْــــَك ا	َـــْدل ُ !
 أBَْَــ1 ُم
  ﻟـﻪ:وﻗﻮ 
أـــــــَن (َــــــ َ;&ِْـــ* أو 
 ـــــ َBــــــ1َ   
َوَ ــــــــــَن اــــــــل  !
 ََــــــــ واَــــــــَراَم 
. وﻣﻨﻪ ﻣﺎ ﺟﺎء ﰲ "ﻣﻴﻤﻴﺔ" (4)، وﻳﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﺧﺘﻼف ﺣﺮﻛﺔ اﺮى ﺑﲔ اﻟﻀﻢ واﻟﻜﺴﺮاﻹﻗﻮاء
     (5): أﺑﻲ ﺣﻤﻮ
َــــــَرِت اEِِــــــــلُ َ ـــــــ 
 ار&ََ-ُـــــوا   
-ـــــــــُوا * َ-ْـــــــ*ِ ََ  !
 َر7ـــم
زاروا اَـــــِدي 
 ــَـــــــــــــًوى َـــــــــٍد   
َوـــــــََد اَـــــــِدي  !
 (َْزًـــــــ ُـــــُم 
َطــــــُوا ــــــــت 
 وــــــد َوَ"ُـــــــــوا   




                                                 
 ) 1 ( ﻋﺒﺪ اﻟﺪاﱘ ﺻﺎﺑﺮ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ، ص 481 .
 ) 2 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص 212.
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ط 4002 ، ص 802 -902 .
 ) 4 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 181 .
 ) 5 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 34 .




 ذـــــوُــــــــُم   
(ــــــــــد اEــــــــــــراِر  !
 ذـــــــــُم  
  ﺮى، وﻫﻮ ﻣﻮﺿﻊ اﻹﻗﻮاء.ﻓﺎﻟﻘﺼﻴﺪة ﻣﻜﺴﻮرة اﺮى، ﻏﲑ أﻧﻪ أورد ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت ﻣﺮﻓﻮﻋﺔ ا
   (1)ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻷﺧﲑة، وﻫﻲ ﻣﻜﺴﻮرة اﺮى:  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻣﻦ اﻹﻗﻮاء، ﻗﻮل 
-ـــــــ'َُ اــــــد ْوُح ،  !و'ِ َ7ْت (َْ7َـُوٌت، 7ََ    
أَظ
 َوــــــَض اَــــَُم 
  وﻗﻮﻟـﻪ: 
َوَراَوَد&ـــ ْـَك  ا, ــــم, (ـــن 
 "ـــــــ    
-ــم &ِرم (ـــن (ــِـــــَ   !
 َراُم ُــــــــ
، ﺑﻘﻮﻟﻪ: اﺑﻦ رﺷﻴﻖﻓﻴﻤﺎ ﻧﻘﻠﻪ  اﻟﻔﺮاء: وﺗﻌﲏ اﺧﺘﻼف ﺣﺮف اﻟﺮوي، وﻗﺪ ﻋﱪ ﻋﻨﻪ اﻹﺟﺎزة
     (2)" أن ﺗﻜﻮن اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻃﺎًء، واﻷﺧﺮى داًﻻ" .
ول، اﺧﺘﻼف أن ﻫﻨﺎك ﺷﺒﻬﺎ ﺑﲔ "اﻹﻛﻔﺎء" و"اﻹﺟﺎزة"؛ ﻓﺎﻷ ﺻﺎﺑﺮ ﻋﺒﺪ اﻟﺪاﻳﻢوﻳﻔﻴﺪ 
    (3)اﻟﺮوي ﰲ اﳌﺨﺮج، ﻻ ﰲ اﻟﻠﻔﻆ. أﻣﺎ اﻟﺜﺎﱐ، ﻓﻬﻮ اﳉﻤﻊ ﺑﲔ روﻳﲔ ﳐﺘﻠﻔﲔ ﰲ اﳌﺨﺮج. 
وﻋﻠﻰ ﻛﻞ، ﻓﺈن ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة ﻧﺎدرة اﻟﻮﺟﻮد ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي، وﱂ أﻋﺜﺮ إﻻ ﻋﻠﻰ ﺣﺎﻟﺔ 
ﻬﺎ، ﻛﺎﻣﻼ. وﲨﻴﻌ  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮف، وﲦﺎن ﺣﺎﻻت ﰲ دﻳﻮان اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲواﺣﺪة ﻣﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
  ﺗﺼﻨﻒ ﺿﻤﻦ "اﻹﺟﺎزة".
      ( 4)، ﻓﻔﻲ ﻗﻮﻟﻪ ﺿﻤﻦ ﻣﻮﻟﺪﻳﺘﻪ "اﻟﺮاﺋﻴﺔ" : ﻟﺜﻐﺮيأﻣﺎ ﻋﻦ ا
أ(ََــَد ا<(ََــِدي ِـْرَ&َـ ْـِن 
 ِِ7ْَـ5ِ   
ن رـ5ٍ َ&-ـ1، ون رـ5ٍ  !
 4َْر(ـ1َ  
  ﺣﻴﺚ ﺧﺎﻟﻒ روي اﻟﻘﺼﻴﺪة، وﻫﻮ "اﻟﺮاء"، واﺳﺘﺒﺪﻟﻪ ﰲ ﻫﺬا اﻟﺒﻴﺖ ﲝﺮف "اﻟﻌﲔ".
  ( 5)، ﻓﻤﻨﻪ ﻗﻮﻟﻪ ﻣﻦ "ﻻﻣﻴﺘﻪ" ﻣﻘﻔًﻴﺎ "ﺑﺎﻟﺪال" : اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفى أﻣﺎ ﻟﺪ
أَأََْت ـــــٍق (-ــ1 ا8ـــِق 
 أم ُ:ِBَـــْت   
(ُُوُدــــــَ وا َــــــْت  !
 &ِ-ْـــــــَك ا%ُــــُوُد 
  
                                                 
 ) 1 ( ﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 802-902 .
 ) 2 ( اﻟﱭ رﺷﻴﻖ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص 661-761.
 ) 3 ( ﻋﺒﺪ اﻟﺪاﱘ ﺻﺎﺑﺮ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ، ص 181. 
 ) 4 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص 712 .
 ) 5 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻗﺴﻨﻄﻴﲏ ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 631 .
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   (1)وﻗﻔﻰ ﰲ "اﻟﺮاﺋﻴﺔ" ﺑﺎﻟﻌﲔ، ﻗﺎﺋﻼ : 
 8َKر از ْھِر &َر َوَBْ"ََض 
 Bـَِ7ـً   
َوَذھ َب Lَد ,اورِد ـر  !
 ورM َوا4"ر 
وﺑﻜﻞ ﺗﺄﻛﻴﺪ أن ﳍﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة أﺛﺮﻫﺎ ﰲ إﺣﺪاث ﻧﺸﺎز واﺿﺢ ﰲ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، ﻳﻠﻔﺖ 
  ﻧﺎدر اﻟﻮﺟﻮد. -ﻛﻤﺎ أﺳﻠﻔﺖ–اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ ﺑﺪرﺟﺔ ﻛﺒﲑة. ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬا اﻟﻌﻴﺐ 
. وﻻ ﻳﻮﺟﺪ ﺘﻮﺟﻴﻪ""ﺳﻨﺎد اﻟ، و"اﻟﺘﻀﻤﻴﻦ"وأﺿﻴﻒ إﱃ ﻣﺎ ﺗﻘﺪم ﻣﻦ ﻋﻴﻮب اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، 
. أﻣﺎ اﻟﺘﻀﻤﲔ ﻓﻬﻮ : " أن ﺗﺘﻌﻠﻖ -ﻓﻘﻂ– اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﻣﻨﻬﻤﺎ إﻻ ﺣﺎﻻت ﻗﻠﻴﻠﺔ، وﰲ ﺷﻌﺮ 
: ﻻﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻗﺪ ورد ﻣﺮة واﺣﺪة ﰲ ﻗﺼﻴﺪﺗﲔ  (2)اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ أو ﻟﻔﻈﺔ ﳑﺎ ﻗﺒﻠﻬﺎ ﲟﺎ ﺑﻌﺪﻫﺎ " 
  ﻓﻤﻦ ﻫﺬﻩ اﻷﺧﲑة، ﻗﻮﻟﻪ: (4)و"اﻟﺘﺎﺋﻴﺔ"  (3)"اﳌﻴﻤﻴﺔ" 
O أَْر&َ	ِ* ا"َوَز ا%ظَم  َو7َْف َ
 و*
 * دِــ'ِ ـر, إLْ2َِص  !
 ا ِت ود
&َـــراءى %َِْِـــــــ* * 
 اََــــــِم (َ-ــــ1
أ&ََـــِم أَْو4ـــَِف َOَِت  !
 ا7ََ2َت ِ
ﺣﻴﺚ ﻋﻠﻖ اﻟﺒﻴﺖ اﻷول ﺑﺎﻟﺜﺎﱐ، وﺟﻌﻠﻪ ﻣﻔﺘﻘﺮا ﳌﺎ ﺑﻌﺪﻩ، ﻓﺄﺧّﻞ ﺑﻮﺣﺪة اﻟﺒﻴﺖ واﺳﺘﻘﻼﻟﻴﺘﻪ 
وﻗﻊ ﰲ َﻋْﻴَﺒﲔ: اﻹﺟﺎزة، ﰲ ﻛﻠﻤﺔ "وﻗﺪ"، ﺣﻴﺚ ﺧﺎﻟﻒ روي اﻟﻘﺼﻴﺪة. ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ  ﻣﻦ ﺟﻬﺔ، ﰒ
  إﱃ ﻋﻴﺐ اﻟﺘﻀﻤﲔ.
، وﱂ ﻳﺮد إﻻ ﰲ ﻗﺼﻴﺪة  (5)وأﻣﺎ ﺳﻨﺎد اﻟﺘﻮﺟﻴﻪ، ﻓﻬﻮ اﺧﺘﻼف ﺣﺮﻛﺔ ﻣﺎ ﻗﺒﻞ اﻟﺮوي اﳌﻘﻴﺪ 
  اﳌﻘﻴﺪة .  (6)، وﻫﻲ "اﳌﻴﻤﻴﺔ" ﻻﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفواﺣﺪة 
ﺎﻓﻴﺔ ﺣﻀﻮرا ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، ﻫﻮ ﻋﻴﺐ أن أﻛﺜﺮ ﻋﻴﻮب اﻟﻘ -ﳑﺎ ﺗﻘﺪم–واﳌﻼﺣﻆ 
. ووﺟﻮدﻩ اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮف"اﻹﺑﻄﺎء". وإن ﻛﺎن ﻻ ﺑﺪ ﻣﻦ اﻟﺘﻤﻴﻴﺰ ﻫﻨﺎ ﺑﲔ، ﺷﻴﻮﻋﻪ اﻟﻜﺜﻴﻒ ﰲ ﺷﻌﺮ 
  اﶈﺪود ﻟﺪى ﺳﺎﺋﺮ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت.  
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 892 .
 ) 2 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ، اﻟﻌﻤﺪة ، ج1، ص 171 .
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻗﺴﻨﻄﻴﲏ ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ط 4002 ،ص 311 .
 ) 4 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 354 .
 ) 5 ( ﻳﻨﻈﺮ: -  أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ، ص 862.
  . 191ﻋﺒﺪ اﻟﺪاﱘ ﺻﺎﺑﺮ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ، ص  - و-
 ) 6 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻗﺴﻨﻄﻴﲏ ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ط 4002 ،ص 715 إﱃ 125. 
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ﺑﺎﳌﺴﺘﻮى اﻟﺬي  –ﰲ ﺗﻘﺪﻳﺮي  –أﻣﺎ ﺑﺎﻗﻲ ﻋﻴﻮب اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ اﻷﺧﺮى، ﻓﺈﺎ ﻗﻠﻴﻠﺔ وﻟﻴﺴﺖ 
  ﻬﺎ ﳍﺬا اﻟﺸﻌﺮ .ﻳﺮﻗﻰ إﱃ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﻇﺎﻫﺮة ﻧﻨﺴﺒ
ورﲟﺎ اﻟﺘﻤﺴﻨﺎ ﻋﺬرا ﳍﺆﻻء اﻟﺸﻌﺮاء ﻓﻴﻤﺎ وﻗﻌﻮا ﻓﻴﻪ ﻣﻦ ﻋﻴﻮب اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﺑﺎﻟﻨﻈﺮ إﱃ ﻃﺒﻴﻌﺔ 
، اﻟﺬي اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﻻ ﺳﻴﻤﺎ ﻋﻨﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ  -أﺣﻴﺎﻧﺎ–اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ اﻟﱵ ﲤﺘﺎز ﺑﺎﻟﻄﻮل اﳌﻔﺮط 
. ورﲟﺎ وﺟﺪﻧﺎ ﺟﺎوزت ﻋﻨﺪﻩ اﻷرﺑﻌﻤﺎﺋﺔ ﺑﻴﺘﺎ. ﻓﻤﻦ ﺷﺄن ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻔﺔ أن ﺗﻮﻗﻊ ﰲ ﻣﺜﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﻌﻴﻮب
ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻘﻀﻴﺔ )اﻟﻄﻮل، واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ( ﻣﺎ ﻳﱪر ﻫﺬا اﻟﻌﺬر إذ ﻳﻘﻮل: " وﻻ  إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲﰲ ﻣﻮﻗﻒ 
ﺷﻚ أن اﻟﺘﺰام ﻗﺎﻓﻴﺔ واﺣﺪة ﻗﺪ ﺣﺪد ﻣﻦ ﻃﻮل اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ، ﻓﻼ ﻳﻜﺎد اﻟﺸﺎﻋﺮ ﳚﺎوز اﻟﺴﺒﻌﲔ ﻣﻦ 
  .(1)اﻷﺑﻴﺎت، ﺣﱴ ﺗﻜﻮن اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﻗﺪ أﺟﻬﺪﺗﻪ، وأﻟﺰﻣﺘﻪ ﻃﺮﻳﻘﺎ ﻣﻦ اﻟﺘﻜﻠﻒ واﻟﺘﻌﺴﻒ"
      
                                                 
 ) 1 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ، ص 992 .
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  اﻟﻤﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ :  -2
إذا ﻛﺎﻧﺖ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﳋﺎرﺟﻴﺔ ﲟﻜﻮﻧﻴﻬﺎ : اﻟﻮزن، واﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، ﺗﺸﻜﻞ اﻟﻘﺎﻟﺐ واﻹﻃﺎر اﻟﺬي 
ﻻ ﳝﻜﻦ أن ﺗﻜﺘﺴﺐ ﺻﻔﺘﻬﺎ ودﻻﻟﺘﻬﺎ إﻻ ﻣﻦ ﻣﺎدة  -ﺑﺎﻟﺘﺎﱄ–ﳛﺘﻮي ﻣﺎدة اﻟﺸﻌﺮ وﻣﻌﻨﺎﻩ، ﻓﺈﺎ 
ﺳﻴﻘﻰ اﳋﺎرﺟﻴﺔ ﺗﺴﺘﻤﺪ دﻻﻟﺘﻬﺎ ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ، اﻟﱵ ﺗﺆدﻳﻬﺎ، وﺗﻌﱪ ﻋﻨﻬﺎ ﻣﻔﺮدات اﻟﻠﻐﺔ؛ ﲟﻌﲎ أن اﳌﻮ 
وروﺣﻬﺎ ﻣﻦ ﻟﻐﺔ اﻟﺸﻌﺮ، ﲟﺎ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ ﺧﺼﺎﺋﺺ ﺻﻮﺗﻴﺔ دﻻﻟﻴﺔ. وﲟﺎ ﲣﻀﻊ ﻟﻪ ﻣﻦ ﻃﺮق 
  اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ ﻣﻦ ِﻗَﺒِﻞ اﻟﺸﺎﻋﺮ، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﲡﻌﻠﻬﺎ ﺗﻨﺴﺠﻢ واﻟﺴﻴﺎق اﻟﺸﻌﻮري واﳌﻌﻨﻮي. 
ﻌﻴﻨﺔ داﺧﻞ أو ﺑﺎﻷﺣﺮى ﻣﺎ ﻳﻮاﻓﻖ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ؛ ﲝﻴﺚ ﳛﺮص اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻋﻠﻰ ﺧﻠﻖ إﻳﻘﺎﻋﺎت ﻣ
اﻟﺒﻴﺖ أو اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﺗﺘﻨﺎﻏﻢ ﻣﻊ اﳌﻌﲎ، وﺗﺸﺎرك ﰲ ﺗﻘﻮﻳﺘﻪ وﺗﻌﻤﻴﻘﻪ. وﻫﺬا ﻣﺎ اﺻﻄﻠﺢ ﻋﻠﻴﻪ ﺑﺎﺳﻢ: 
اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ، اﻟﱵ ﳝﻠﻚ اﻟﺸﺎﻋﺮ أن ﻳﻜﻴﻔﻬﺎ ﻛﻴﻔﻤﺎ ﻳﺸﺎء ﳋﺪﻣﺔ اﳌﻌﲎ. وﺑﻮاﺳﻄﺘﻬﺎ أﻳﻀﺎ 
ﻻ ﻳﺴﺘﻄﻴﻊ أن ﻳﻄﻮع اﻟﻮزن، وﻳﻀﻔﻲ ﻋﻠﻴﻪ ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻦ اﳋﺼﻮﺻﻴﺔ، ﲡﻌﻠﻪ أﻛﺜﺮ ﻋﻠﻮﻗﺎ واﺗﺼﺎ
ﺑﺎﳌﻮﺿﻮع. وﲤﻨﺤﻪ ﺷﻴﺌﺎ ﻣﻦ اﻟﺘﻤﺎﻳﺰ ﺑﲔ ﻗﺼﻴﺪة وأﺧﺮى، ﺑﻞ داﺧﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻮاﺣﺪة ذات 
اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت اﳌﺘﻌﺪدة. وذﻟﻚ ﲟﺎ ﻳﺪﺧﻞ ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ إﻣﻜﺎﻧﻴﺎت اﻟﺘﻌﺪﻳﻞ، ﻻ ﺳﻴﻤﺎ ﻋﻦ ﻃﺮﻳﻖ ﻣﺎ ﻳﻌﺮف 
" ﻟﻴﺴﺖ أﻛﺜﺮ ﻣﻦ  -إﺑﺮاﻫﻴﻢ ﻋﺒﺪ اﻟﺮﺣﻤﻦﻋﻠﻰ ﺣﺪ ﺗﻌﺒﲑ –ﺑﺮﺧﺼﺔ اﻟﺰﺣﺎﻓﺎت و اﻟﻌﻠﻞ. ﻓﺎﻷوزان 
            ( 1)ﻘﻴﺔ ﻳﺴﺘﻄﻴﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﳌﺒﺪع أن ﻳﺴﺘﺨﺮج ﺑﺎﻟﻌﺰف ﻋﻠﻴﻬﺎ أﻟﻮاﻧﺎ ﻣﺘﻨﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﻷﻧﻐﺎم".آﻻت ﻣﻮﺳﻴ
ﻛﻤﺎ أن ﰲ وﺳﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ أن ﻳﺴﺘﺨﺪم إﻣﻜﺎﻧﺎت ووﺳﺎﺋﻞ أﺧﺮى ﻋﺪﻳﺪة، ﻳﺸﻜﻞ ﻣﻦ 
ﺧﻼﳍﺎ ﻣﻮﺳﻴﻘﺎﻩ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﲡﻌﻠﻬﺎ أﻛﺜﺮ ﺗﻨﺎﻏﻤﺎ ﻣﻊ اﻟﻌﺎﻃﻔﺔ واﳌﻌﲎ. وذﻟﻚ ﻋﻠﻰ 
، ﻣﻨﻬﺎ : اﳊﺮﻛﺔ، واﳊﺮف، واﻟﻜﻠﻤﺔ؛ ﻓﻠﻪ أن ﻳﻌﺘﻤﺪ اﳊﺮﻛﺎت اﻟﻘﺼﲑة ﰲ ﻣﻮاﺿﻊ، ﻣﺴﺘﻮﻳﺎت ﻣﺘﻨﻮﻋﺔ
وأن ﻳﺆﺛَِﺮ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ ﰲ ﻣﻮاﻗﻒ ﻣﻌﻴﻨﺔ. ﻛﻤﺎ ﳝﻜﻨﻪ اﻟﱰﻛﻴﺰ ﻋﻠﻰ ﺣﺮوف ﺑﻌﻴﻨﻬﺎ دون أﺧﺮى، أو ﻛﻠﻤﺔ، 
أو ﻋﺒﺎرة. ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ اﻻﺳﺘﻌﺎﻧﺔ ﺑﺎﻷﻧﻮاع اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ، وﻣﺎ ﺗﻮﻓﺮﻩ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ وﻣﻌﻨﻮﻳﺔ. 
ﺎﻋﺮ أﻳﻀﺎ إﺟﺎزة اﻟﺘﻘﺪﱘ واﻟﺘﺄﺧﲑ، ﻓﺈن أي ﺗﻐﲑ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻹﻳﻘﺎع ﻳﺘﺒﻌﻪ ﺗﻐﲑ ﰲ اﻟﺪﻻﻟﺔ، وﻟﻠﺸ
  أو اﳌﻌﲎ.
واﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺗﺸﻜﻴﻠﻪ ﻟﻠﻤﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ، ﻻ ﺷﻚ ﻳﺼﺪر ﻋﻦ ﺻﻮﺗﻪ اﻟﺪاﺧﻠﻲ، 
وأﺟﻮاﺋﻪ اﻟﻨﻔﺴﻴﺔ، وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ، ﻓﻬﻲ ﺻﺪى ﻟﻠﺘﺠﺮﺑﺔ، وﺗﻠﻚ اﻟﺪﻓﻘﺔ اﻟﺸﻌﻮرﻳﺔ اﻟﺼﺎدرة ﻣﻦ أﻋﻤﺎق 




، 4ﻠﺪ دراﺳﺔ ﻧﺼﻴﺔ، ﳎﻠﺔ ﻓﺼﻮل، ﺗﺮاﺛﻨﺎ اﻟﺸﻌﺮي، ا -ﻋﺒﺪ اﻟﺮﲪﻦ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، ﻣﻘﺎل ﺑﻌﻨﻮان:  ﻣﻦ أﺻﻮل اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ، اﻷﻏﺮاض و اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ 
  . .33، اﳍﻴﺌﺔ اﳌﺼﺮﻳﺔ اﻟﻌﺎﻣﺔ ﻟﻠﻜﺘﺎب، ص4891، ﻳﻨﺎﻳﺮ، ﻓﱪاﻳﺮ، ﻣﺎرس، 2اﻟﻌﺪد
  اب ا: ــــــء ا                                                                 ا اا: ا
	 ا
145 
ت اﳌﺒﺪﻋﺔ. أﻣﺎ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﳋﺎرﺟﻴﺔ، ﻓﺈﻃﺎر ﻋﺎم ﻳﺸﱰك ﻓﻴﻪ ﻛﻞ اﻟﺸﻌﺮاء. وﻷﺟﻞ ﻫﺬا، ﳝﻜﻦ اﻟﺬا
اﻟﺰﻋﻢ ﺑﺄن اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ ﻫﻲ روح اﻹﻃﺎر اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ اﳋﺎرﺟﻲ. وﻫﻲ اﻟﱵ ﲤﻨﺤﻪ اﳌﻼﻣﺢ 
واﻟﺼﻔﺎت اﻟﱵ ﲡﻌﻠﻪ ﻳﺘﺴﻖ وﻃﺒﻴﻌﺔ اﳌﻮﺿﻮع، وﺣﺮﻛﺔ اﻟﻨﻔﺲ. واﻟﺸﺎﻋﺮ اﳊﺎذق، ﻣﻦ ﻳﻨﺠﺢ ﰲ  
ﻟﺘﻮاﻓﻖ واﻻﻧﺴﺠﺎم ﺑﲔ رﻛﲏ اﻟﺒﻨﻴﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ اﻷﺳﺎﺳﻴﲔ داﺧﻞ ﻋﻤﻠﻪ اﻟﺸﻌﺮي. وﻳﻘﻮدﻧﺎ ﻛﻴﻔﻴﺔ ﺧﻠﻖ ا
ﻫﺬا، إﱃ دراﺳﺔ ﻋﻨﺼﺮ اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ. ﻓﺈﱃ أي ﻣﺪى اﺳﺘﺜﻤﺮ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻋﻨﺼﺮ 
اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ، ﲟﻜﻮﻧﺎﺗﻪ ووﺳﺎﺋﻠﻪ اﳌﺘﻌﺪدة ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺒﻨﻴﺔ اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة؟ وﻣﺎ ﻣﺴﺘﻮى 
ﺗﺴﺨﲑ ﻫﺬﻩ اﻷداة، ﲟﺎ ﻳﺴﺘﺠﻴﺐ ﻟﻠﻔﻜﺮة واﳌﻮﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻲ؟. وﻣﺎ أﻫﻢ ﻫﺬﻩ اﳌﻜﻮﻧﺎت  ﳒﺎﺣﻬﻢ ﰲ
  اﻟﱵ اﺳﺘﻌﺎﻧﻮا ﺎ ﰲ أداﺋﻬﻢ اﻟﻔﲏ واﳌﻌﻨﻮي؟.
إن اﻹﺟﺎﺑﺔ ﻋﻦ ﻫﺬﻩ اﻷﺳﺌﻠﺔ، ﺗﻘﺘﻀﻲ دراﺳﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﺛﻼﺛﺔ 
  ﻣﺴﺘﻮﻳﺎت، ﻫﻲ : 
  اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ ﺑﺎﻟﺰﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠﻞ. -
 ﻞ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، ) اﻟﺼﻮاﺋﺖ واﻟﺼﻮاﻣﺖ (.اﻟﺼﻮت اﻟﻠﻐﻮي واﻟﺘﺸﻜﻴ -
 اﻟﻜﻠﻤﺔ واﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ .               -
  : اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ ﺑﺎﻟﺰﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠﻞ -أ
ﻳﺮاد ﺑﺎﻟﺰﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠﻞ، ﺗﻠﻚ اﻟﺘﻐﻴﲑات اﻟﱵ ﺗﻠﺤﻖ ﺗﻔﻌﻴﻼت اﻟﻮزن ﺑﺎﳊﺬف أو اﻟﺰﻳﺎدة، 
ﳛﻘﻘﻪ اﻟﻮزن ﰲ  ﻓَـﺘُـْﻨِﺘُﺞ ﺗﺸﻜﻴﻼ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺎ ﺟﺪﻳﺪا، ﻳﻨﺤﺮف ﺑﺪرﺟﺔ ﻣﺎ ﻋﻦ اﻹﻳﻘﺎع اﳌﺜﺎﱄ اﻟﺬي
ﻣﻦ رﺗﺎﺑﺔ  -ﻧﺴﺒﻴﺎ–ﺻﻮرﺗﻪ اﻟﻨﻈﺮﻳﺔ اﳌﻜﺘﻤﻠﺔ. ﻓﻬﻲ ﺗﻘﻨﻴﺔ ﻳﺴﺘﻄﻴﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﺧﻼﳍﺎ أن ﳛﺮر ﺷﻌﺮﻩ 
اﻟﻮزن، اﻟﻨﺎﲡﺔ ﻣﻦ ذﻟﻚ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﺼﺎرم اﻟﺬي ﲢﻘﻘﻪ اﳊﺮﻛﺎت واﻟﺴﻜﻨﺎت، وﻓﻖ ﺗﺮﺗﻴﺐ ﻣﻌﲔ 
ﺬﻩ اﻟﺒﺤﻮر، وﻻ ﻳﻘﺘﻀﻴﻪ ﻧﻈﺎم ﻛﻞ ﲝﺮ. ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬﻩ اﻟﺘﻘﻨﻴﺔ ﻻ ﲤﺲ أﺑﺪا ﺑﺎﻟﻘﺎﻋﺪة اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﳍ
ﺗﺸﻜﻞ ﺧﺮوﺟﺎ ﻋﻨﻬﺎ. ذﻟﻚ أن اﻟﺸﺎﻋﺮ وﻫﻮ ﻳﻮﻇﻒ رﺧﺼﺔ اﻟﺰﺣﺎف واﻟﻌﻠﺔ، ﻳﺘﺤﺮك ﰲ ﺣﺪود ﻣﺎ 
ﺗﺘﻴﺤﻪ ﺻﻼﺣﻴﺎت وﺟﻮازات ﻫﺬﻩ اﻟﺮﺧﺼﺔ، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﲢﻔﻆ ﻟﻠﻮزن ﺻﻮرﺗﻪ وﺗﺸﻜﻴﻼﺗﻪ 
اﳌﻤﻜﻨﺔ.وﻷﺟﻞ ﻫﺬا ﻧﺒﻪ اﻟﻨﻘﺎد اﻟﻘﺪاﻣﻰ إﱃ ﺿﺮورة اﻟﺘﺤﻔﻆ ﰲ اﺳﺘﺨﺪام ﺟﻮازات اﻟﺒﺤﺮ، ودﻋﻮا 
ﻣﺎ ﻳﺴﺘﺤﺴﻦ ﻗﻠﻴﻠﻪ دون ﻛﺜﲑﻩ،   -أﻋﲏ اﻟﺰﺣﺎف–: " وﻣﻨﻪ اﺑﻦ رﺷﻴﻖﻋﺪم اﻹﻛﺜﺎر ﻣﻨﻬﺎ. ﻳﻘﻮل  إﱃ
                 (1)ﻛﺎﻟَﻘَﺒِﻞ اﻟﻴﺴﲑ، واﻟَﻔَﻠِﺞ، واﻟﻠﺜﻎ". 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص 931 .
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وﻟﻠﺰﺣﺎﻓﺎت وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ اﻟﻔﻨﻴﺔ واﳉﻤﺎﻟﻴﺔ؛ ﻓﻬﻲ أداة ﻳﺘﻮﺳﻞ ﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻹدﺧﺎل ﺗﻌﺪﻳﻼت ﻋﻠﻰ 
ﻣﻦ ﻣﻌﺎﻧﻘﺔ اﻟﻔﻜﺮة واﻟﺸﻌﻮر ﻋﻠﻰ اﻣﺘﺪاد اﻟﻘﺼﻴﺪة. ﻛﻤﺎ  اﻟﻮزن اﻟﺸﻌﺮي، ﺗﻀﻔﻲ ﻋﻠﻴﻪ ﻣﺮوﻧﺔ، ﲤﻜﻨﻪ
أﺎ أداة ﳛﻘﻖ ﻣﻦ ﺧﻼﳍﺎ ﻗﻴﻤﺔ ﲨﺎﻟﻴﺔ ﺗﺄﺛﲑﻳﺔ ﰲ اﳌﺘﻠﻘﻲ، وﻫﻮ ﻳﻘﻮدﻩ ﺑﺮﻓﻖ ﻋﱪ ﺗﻠﻚ اﻟﺘﻨﻮﻳﻌﺎت 
اﳋﻔﻴﻔﺔ، ﻓﻴﻄﻬﺮﻩ ﻣﻦ اﻟﺸﻌﻮر ﺑﺎﳌﻠﻞ اﻟﺬي ﻳﻨﺘﺎﺑﻪ وﻫﻮ ﻳﺘﻠﻘﻰ ذﻟﻚ اﻹﻳﻘﺎع اﻟﺮﺗﻴﺐ، اﻟﺼﺎدر ﻋﻦ 
ﺻﺎرم ﻋﻠﻰ ﲰﻌﻪ، وﻋﻠﻰ ﻣﺴﺎﺣﺔ واﺳﻌﺔ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﺧﺎﺻﺔ  اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﺘﺎم اﻟﺬي ﻳﱰدد ﺑﺸﻜﻞ
ﻣﻊ اﳌﻄﻮﻻت. ﻓﺈن اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ ﰲ ﻣﺜﻞ ﻫﺬﻩ اﳊﺎل ﻳﻐﺪو أﺳﻠﻮﺑﺎ ذﻛﻴﺎ ﻧﺎﺟﻌﺎ ﻟﻠﻨﻬﻮض ﺑﺎﻟﻮﻇﻴﻔﺔ 
: " ﺟﺪﻳﺮة أن  -ﺣـﺎزم اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻨﻲﻛﻤﺎ ﻳﺬﻛﺮ –اﻟﺘﺄﺛﲑﻳﺔ، أو اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﻟﻠﺸﻌﺮ. ذﻟﻚ أن اﻟﻨﻔﺲ 
ﻓﻴﻪ... ﻣﺎ ﻻ ﺗﺴﺄم اﻟﺸﻲء اﻟﺬي ﻟﻪ ﺗﻨﻮع  ﺗﺴﺄم اﻟﺘﻤﺎدي ﻋﻠﻰ اﻟﺸﻲء اﻟﺒﺴﻴﻂ اﻟﺬي ﻻ ﺗﻨﻮع
     ( 1)ﳝﻜﻨﻬﺎ ﻣﻌﻪ اﳌﺮاوﺣﺔ". 
وﲝﻜﻢ أن اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﻧﺺ ﻣﻄﻮل، ﻓﺈن ﺗﻘﻨﻴﺔ اﻟﺰﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠﻞ ﺗﻐﺪو ﺿﺮورة ﻻ ﺑﺪ 
ﻣﻨﻬﺎ، ﻳﺴﺘﻌﲔ ﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﳋﻠﻖ ﺗﺸﻜﻴﻼت ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﻣﺘﻨﻮﻋﺔ داﺧﻞ اﻟﺒﺤﺮ اﻟﻮاﺣﺪ، ﲟﺎ ﳚﻌﻠﻪ ﻃﻴﻌﺎ 
  ﺪادﻫﺎ، واﺧﺘﻼف ﻣﻮﺿﻮﻋﺎﺎ، وﻣﺎ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﻣﻦ ﻇﻼل ﻧﻔﺴﻴﺔ. ﻣﺘﺠﺎوﺑﺎ ﻣﻊ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﻋﻠﻰ اﻣﺘ
ﻫﺬا ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﻟﻨﺺ، أﻣﺎ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﳌﺘﻠﻘﻲ، ﻓﺈن اﻻﻟﺘﺰام ﺑﺬﻟﻚ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﺬي ﻳﻔﺮﺿﻪ ﺗﺮدد 
اﳊﺮﻛﺎت واﻟﺴﻜﻨﺎت ﺑﱰﺗﻴﺐ ﻣﻌﲔ، وﻓﻮاﺻﻞ زﻣﻨﻴﺔ ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ، ﻣﻊ ﻧﺺ ﻣﻄﻮل، ﻳﺼﺒﺢ ﻋﺎﻣﻼ ﻣﻨﻔﺮا، 
  ز ﺿﺮورة اﻻﺳﺘﻌﺎﻧﺔ ﺑﺎﻟﺰﺣﺎﻓﺎت ﻳﺜﲑ ﰲ اﻟﻨﻔﺲ ﺳﺂﻣﺔ وﺿﺠﺮا. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ، ﺗﱪ 
و اﻟﻌﻠﻞ ﻟﻜﺴﺮ اﻟﺮﺗﺎﺑﺔ، واﳌﺮاوﺣﺔ ﻋﻦ اﻟﻨﻔﺲ، وﻫﺰﻫﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻤﺎع واﻟﻄﺮب، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﳑﺎ ﲢﺪﺛﻪ ﻣﻦ 
  ﺗﻨﻮﻳﻌﺎت ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ. 
وﻗﺪ ﻛﺎن ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻋﻠﻰ وﻋﻲ ﺑﻘﻴﻤﺔ ﻫﺬﻩ اﻷداة، ﻓﻮﻇﻔﻮﻫﺎ ﰲ ﺷﻌﺮﻫﻢ ﲟﺎ ﳛﻔﻆ ﻟﻪ 
ﻃﺒﻴﻌﺔ وﺣﺪود ﻫﺬا اﻟﺘﻮﻇﻴﻒ. ﻣﻊ اﻟﻌﻠﻢ أﺎ ﱂ ﺗﺆﺧﺬ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ واﻟﺘﺄﺛﲑﻳﺔ. وﻫﺬﻩ ﳕﺎذج ﺗﺆﻛﺪ 
أن ﺗﻜﻮن ﻣﻮزﻋﺔ ﻋﻠﻰ ﺷﻌﺮاء اﻹﻣﺎرات اﻷرﺑﻊ،  -ﻓﻘﻂ–ﺑﻄﺮﻳﻘﺔ اﻧﺘﻘﺎﺋﻴﺔ ﻣﻘﺼﻮدة، إﳕﺎ ﺣﺮﺻﺖ 
  ﺣﱴ أﻛﺸﻒ ﻋﻦ ﻣﺴﺘﻮى ﺣﻀﻮر ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة ﰲ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﺑﻌﺎﻣﺔ.
أﺣﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﺎن اﻷﻧﺼﺎري، ﻓﻌﻦ اﻹﻣﺎرة اﳌﺮﻳﻨﻴﺔ، ﻧﺴﺘﺤﻀﺮ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ 
             (2)ﻗﺎﺋﻼ:  ﺴﺘﻬﻠﻬﺎ ﺑﻨﺬﻳﺮ اﻟﺸﻴﺐ، ﰒ ﻳﺘﺒﻌﻪ ﺑﺎﻟﻄﻠﺐ،ﻳ
                                                 
 ) 1 ( اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﲏ ﺣﺎزم، ﻣﻨﻬﺎج اﻟﺒﻠﻐﺎء، ص 542.
 ) 2 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن، ﳐﻄﻮط ، اﻟﻮرﻗﺔ 78 .
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أَــ  اَ6ِـــُب :ــد Oََـــْت 
 ََواِ%ــُــ'ُ  
ََـــ َِدْ%ِــــــَك Oَ  !
 &َْِـــــــ* َھَواِ%ــــــ'ُ ُ
 /O/O//O    ///O    /O/O//O     ///O
 
  //O//O   ///O   /O/O//O    ///O
&"%-ن    َ%ِ-ُْن        &"%-ن      
   َ%ِ-ُن ْ
"ْ%ِ-ُْن   َ%ِ-ُْن        ُ& َ
  ُ&"%-ن   َ%ِ-ُن ْ
ھــــَلْ ا%َ:ْـــُق وَ Bَ ـــْت 
 أ	ََِر(ـــ'ُُ 
7َــــــَ (َِْدـــــَهُ  أَْم أََْوْت  !
 ََراِ%ـــ'ُُ 
 //O//O    ///O    /O/O//O    ///O
 
  /O/O//O   /O//O   /O/O//O   ///O
ُ&َ"ْ%ِ-ُْن      َ%ِ-ُْن      
  ُْ&َ"ْ%-ن     َ%ِ-ُن ْ
 
&"%-ن    (-ن    
  &"%-ن  َ%ِ-ُْن 
َوھـــَلْ &َKَـــَر ــَُن اَــ* 
 َ%ْــــَد اَــــَوى 
أَْھ-ِـــ'ِ أم َرَوBـــَْت Lِ4ْً  !
 أ	ََِر(ُ'ُ 
 //O//O    ///O    /O/O//O     ///O
 
  /O/O//O    /O//O    /O/O//O    ///O
ُ&َ"ْ%ِ-ُْن  َ%ِ-ُْن     &"%-ن   
  َ%ِ-ُن ْ
 
&"%-ن     (-ن    
  &"%-ن  َ%ِ-ُْن 
ِدَـــُر َ-ْـــ1َ َ:ََھ ن 
 ِدَِر  َھًوى
ــِْن 4َ ـــــِب اKــِث  !
 َھِــ'ِ َوَھِ%ُــ'ُ 
 //O//O    /O//O    /O/O//O     ///O
 
  /O/O//O     /O//O   /O/O//O   ///O
ُ&َ"ْ%ِ-ُْن   (-ن    &"%-ن   
  َ%ِ-ُْن 
 
&"%-ن     (-ن    
  &"%-ن  َ%ِ-ُن ْ
  ﻓﺎﻟﻘﺼﻴﺪة ﻣﻦ ﲝﺮ اﻟﺒﺴﻴﻂ، وﺗﻔﻌﻴﻼﺗﻪ ﰲ ﺻﻮرﺗﻪ اﻟﻨﻈﺮﻳﺔ اﻟﺘﺎﻣﺔ، ﻫﻲ:
  ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ ﻓﺎﻋﻠﻦ  ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ ﻓﺎﻋﻠﻦ    ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ ﻓﺎﻋﻠﻦ  ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ ﻓﺎﻋﻠﻦ       
وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ، ﻓﺎﳌﻼﺣﻆ ﻋﻠﻰ ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت ﻫﻮ أن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﱂ ﻳﻠﺘﺰم ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮرة، ﺑﻞ أدﺧﻞ 
  ﻋﻠﻴﻬﺎ زﺣﺎﻓﺎت ﻏﲑت ﻣﻦ ﺣﺮﻛﺔ اﻹﻳﻘﺎع، ﺳﺮﻋﺔ و ﺑﻂءا، وذﻟﻚ وﻓﻖ ﻣﺎ ﻳﻠﻲ: 
ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻷول، ﺟﺎءت ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ )ﻓﺎﻋﻠﻦ( ﳐﺒﻮﻧﺔ، أي ﺣﺬف اﻟﺴﺎﻛﻦ اﻷول، وذﻟﻚ ﰲ 
اﻗﻌﻬﺎ. أﻣﺎ ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ(، ﻓﺪﺧﻠﻬﺎ اﳋﱭ أﻳﻀﺎ، ﻟﻜﻦ ﻣﺮة واﺣﺪة ﰲ أول اﳌﺼﺮاع ﲨﻴﻊ ﻣﻮ 
  اﻟﺜﺎﱐ. وﻫﻲ ﰲ ﺑﺎﻗﻲ ﻣﻮاﻗﻌﻬﺎ، ﺻﺤﻴﺤﺔ.
ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ، ﻛﺎﻧﺖ )ﻓﺎﻋﻠﻦ( ﳐﺒﻮﻧﺔ ﺛﻼث ﻣﺮات، وﺻﺤﻴﺤﺔ ﻣﺮة واﺣﺪة، ﰲ ﺣﺸﻮ 
  ﺎﻳﺔ اﳊﺸﻮ.اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ. أﻣﺎ )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ( ﻓﻤﺨﺒﻮﻧﺔ ﰲ ﺑﺪاﻳﺔ اﳌﺼﺮاﻋﲔ، وﺻﺤﻴﺤﺔ ﰲ 
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ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻟﺚ، ﺗﺘﺴﺎوى ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ )ﻓﺎﻋﻠﻦ( ﻣﻊ اﻟﺼﻮرة اﻟﱵ وردت ﻋﻠﻴﻬﺎ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ. 
أﻣﺎ )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ( ﻓﺎﺧﺘﻠﻔﺖ ﻋﻦ ﻧﻈﲑﺎ، ﻣﺮة واﺣﺪة، ﻣﻊ ﺑﺪاﻳﺔ اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ، ﺣﻴﺚ ﺟﺎءت 
  ﺻﺤﻴﺤﺔ.
ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺮاﺑﻊ، ﻛﺎﻧﺖ )ﻓﺎﻋﻠﻦ( ﳐﺒﻮﻧﺔ ﰲ ﻛﻞ ﻣﻦ اﻟﻌﺮوض واﻟﻀﺮب ﻓﻘﻂ. أﻣﺎ 
  ﰲ ﺑﺪاﻳﺔ اﻟﺒﻴﺖ. - ﻓﻘﻂ–( ﻓﺪﺧﻠﻬﺎ اﳋﱭ )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ
(، ﻧﺴﺠﻞ ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻦ اﻟﺘﻐﻴﲑ ﻋﻠﻰ ρوﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﻨﺘﻘﻞ إﱃ اﳌﻘﻄﻊ اﳋﺎص ﲟﺪح اﻟﺮﺳﻮل )
اﳌﺴﺘﻮى اﻟﻜﻤﻲ، وﻛﺬا اﻟﻜﻴﻔﻴﺔ؛ أﻗﺼﺪ، ﻋﺪد اﳌﺮات وﻣﻮﻗﻊ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ اﻟﱵ ﳊﻘﻬﺎ اﻟﺰﺣﺎف داﺧﻞ 
     ( 1)اﻟﺒﻴﺖ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﺳﻨﺒﻴﻨﻪ ﺑﻌﺪ إﺛﺒﺎت اﻟﻨﻤﻮذج. ﻳﻘﻮل اﻟﺸﺎﻋﺮ: 
أَو َ-ْ	ـــ;َ ُ Gَْـــَر أ(َْ-َـــ1 
 اLَ-ــ ْـِق َِْزَــ5ً   
ـــْوَم اِَـــِب وـــد  َ !
 أَْر(َْت َرَواSِ%ُ'ُ 
 /O/O//O  /O//O    /O/O//O     ///O
 
  /O/O//O   ///O   /O/O//O    ///O
-ُْن        &"%-ن      &"%-ن    َ( ِ
   َ%ِ-ُن ْ
ُ&َ"ْ%ِ-ُْن   َ%ِ-ُْن        
  ُ&"%-ن   َ%ِ-ُن ْ
Lَــــ ْـُر اَِرـــــ5َِ أُوOَھـــــَ 
 َوآLُِرھــــَ  
َوَSِــــُز ا"َBــــ ْـِل، َداِــــ'ِ  !
 َو6َِ%ـــ'ُُ 
 /O/O//O   ///O   /O/O//O    ///O
 
  //O I/O    /O //O    /O///O   ///O
ُ&َ"ْ%ِ-ُْن      َ%ِ-ُْن      
  ُْ&َ"ْ%-ن     َ%ِ-ُن ْ
 
%ِ-ُْن     &َ"ْ%ِ-ُْن    (-ن    ُْ& َُ 
  َ%ِ-ُْن 
َـ َْ-َــ5ً أَْ"َــَرْت (َْــ'ُ، 
 َظ"ِــْرِت (ُــ2 ً 
 ا<ََْطـــَر  !
"َLـ ْـِر َـــْد َـــCَ
 6َSِ%ُـــ'ُ      
 /O/O//O    /O //O    /O/O//O     ///O
 
  /O/O//O     ///O    /O/O//O    ///O
  
َ(ِ-ُْن       ُْ&َ"ْ%ِ-ُْن  
  &"%-ن   َ%ِ-ُن ْ
 
&"%-ن     %-ن    
  &"%-ن  َ%ِ-ُْن 
  ﺣﻴﺚ ﺗﺘﻮزع اﻟﺰﺣﺎﻓﺎت ﻛﻤﺎ ﻳﻠﻲ: 
ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻷول، وردت )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ( ﺻﺤﻴﺤﺔ. ﰲ ﺣﲔ ﻛﺎﻧﺖ )ﻓﺎﻋﻠﻦ( ﳐﺒﻮﻧﺔ، ﻣﺎ ﻋﺪا 
  ﻣﺮة واﺣﺪة، ﰲ ﺣﺸﻮ اﳌﺼﺮاع اﻷول.
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ ، اﻟﻮرﻗﺔ 88.
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 اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ، ﺟﺎءت )ﻓﺎﻋﻠﻦ( ﳐﺒﻮﻧﺔ إﻻ ﻣﺮة واﺣﺪة ﺻﺤﻴﺤﺔ ﰲ ﺣﺸﻮ اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ. ﰲ
  ﰲ ﺑﺪاﻳﺔ اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ. -ﻓﻘﻂ–أﻣﺎ )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ( ﻓﻤﺨﺒﻮﻧﺔ 
ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻟﺚ، ﻛﺎﻧﺖ )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ( ﺻﺤﻴﺤﺔ. أﻣﺎ )ﻓﺎﻋﻠﻦ( ﻓﻤﺨﺒﻮﻧﺔ، إﻻ ﰲ ﺣﺸﻮ 
  اﳌﺼﺮاع اﻷول ﻓﺼﺤﻴﺤﺔ. 
ن، ﻓﺈﻧﻨﺎ ﺳﻨﻠﺤﻆ ﺗﻐﲑا ﻛﺬﻟﻚ، ﻣﻘﺎرﻧﺔ ﺑﺎﻟﻨﻤﻮذﺟﲔ أﻣﺎ ﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﺘﺤﻮل إﱃ ﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎ
       (  1)اﻟﺴﺎﺑﻘﲔ، ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻛﻢ اﻟﺰﺣﺎﻓﺎت وﻣﻮاﻗﻌﻬﺎ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ. ﻳﻘﻮل اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﻫﺬا اﳌﻘﻄﻊ: 
َ 7ُْـــُت آُ-ُــــ'ُ َــــْوOَ 
 اLَ-ِ"َــــ5ُ O َ 
َزاَـــــْت &َؤـــــَل ُ !
 -ِْُْَـــــ1 4ََSِ%ــــ'ُُ 
 /O/O//O    ///O    /O/O//O     ///O
 
  /O/O//O   ///O   /O/O//O    ///O
&"%-ن    َ%ِ-ُْن       
  &"%-ن      َ%ِ-ُن ْ
 
ُْ&َ"ْ%ِ-ُْن   َ%ِ-ُْن        
  ُ&"%-ن   َ%ِ-ُن ْ
ٍن  إِــَُم (ــَْدٍل َوإْــَ 
 ََــْت 6ََرً 
ُُرو(ــــ'ُُ َوَز7َــــْت ِطــــً  !
 ََِ%ــ'ُُ  
 //O//O    /O //O    /O/O//O    ///O
 
  / /O//O   / //O   /O/O//O   ///O
ُ&َ"ْ%ِ-ُْن      َ(ِ-ُْن      
  ُْ&َ"ْ%-ن     َ%ِ-ُن ْ
 
&"%-ن    %-ن    &"%-ن  
  َ%ِ-ُْن 
ـ5ٍَ أ8ََ-ــُو اَ	ْـــَد  ــِْن (ُ4ْـ
 ا&َ-ِـــَد (ُــ2ً 
َوَدَوLـُوا ا7ُ"َْر ْ&َLَْزْت   !
 َواِ%ُ'ُ  
 /O/O//O    ///O    /O/O//O     ///O
 
  //O//O    /O//O    /O/O//O    ///O
ُْ&َ"ْ%ِ-ُْن  َ%ِ-ُْن     &"%-ن   
  َ%ِ-ُن ْ
 
&َ"ْ%ِ-ُْن     (-ن    ُ 
  &"%-ن  َ%ِ-ُْن 
ﺰﺣﺎﻓﺎت. أﻣﺎ )ﻓﺎﻋﻠﻦ( ﻓﺠﺎءت ﲨﻴﻌﻬﺎ ﻓﻔﻲ اﻟﺒﻴﺖ اﻷول، ﺳﻠﻤﺖ )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ( ﻣﻦ اﻟ
  ﳐﺒﻮﻧﺔ. 
وﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ، ﺟﺎءت )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ( ﳐﺒﻮﻧﺔ ﰲ ﻣﻄﻠﻌﻲ اﳌﺼﺮاﻋﲔ. أﻣﺎ )ﻓﺎﻋﻠﻦ( 
  ﻓﻤﺨﺒﻮﻧﺔ، ﻣﺎﻋﺪا ﰲ ﺣﺸﻮ اﳌﺼﺮاع اﻷول.
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، اﻟﻮرﻗﺔ 98 .
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ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻟﺚ، ﺟﺎءت )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ( ﳐﺒﻮﻧﺔ ﻣﺮة واﺣﺪة. أﻣﺎ )ﻓﺎﻋﻠﻦ(، ﻓﻤﺨﺒﻮﻧﺔ ﺛﻼث 
ﻣﻊ اﺧﺘﻼف ﰲ ﻣﻮﻗﻊ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ اﻟﺼﺤﻴﺤﺔ، وﻫﻲ اﻟﻮاﻗﻌﺔ ﰲ  ﻣﺮات ﻛﻤﺎ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ، ﻟﻜﻦ
  ﺣﺸﻮ اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ.
واﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﺗﺘﺄﻛﺪ ﻟﻨﺎ ﻣﺪى اﺳﺘﻌﺎﻧﺔ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺬﻩ اﻟﻮﺳﻴﻠﺔ ﰲ ﺗﻌﺪﻳﻞ ﺣﺮﻛﺔ 
ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﺴﺘﺠﻴﺐ ﳊﺎﻻﺗﻪ اﻟﺸﻌﻮرﻳﺔ، وﻣﻘﺘﻀﻴﺎت اﳌﻌﲎ. ﻓﺎﳌﻌﺮوف  -ﺳﺮﻋﺔ وﺑﻂءا–اﻹﻳﻘﺎع 
( ﻣﻘﻄﻌﺎ ﻃﻮﻳﻼ، وﲦﺎﻧﻴﺔ 02( ﻣﻘﻄﻌﺎ، ﻣﻨﻬﺎ ﻋﺸﺮﻳﻦ)82ﻜﻞ ﻣﻦ ﲦﺎﻧﻴﺔ وﻋﺸﺮﻳﻦ )أن ﲝﺮ اﻟﺒﺴﻴﻂ ﻣﺸ
( ﻗﺼﲑة. ﻫﺬا، ﰲ ﺻﻮرﺗﻪ اﻟﻨﻈﺮﻳﺔ. أﻣﺎ ﰲ واﻗﻌﻪ اﻟﺸﻌﺮي، ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬا اﻟﻨﺺ، وﺑﺘﺪﺧﻞ ﻣﻦ 8)
اﻟﺸﺎﻋﺮ، ﻓﺈﻧﻨﺎ ﻧﺴﺠﻞ اﳓﺮاﻓﺎ ﻋﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺴﺒﺔ ﺑﲔ اﳌﻘﺎﻃﻊ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ واﻟﻘﺼﲑة. وذﻟﻚ ﺣﺮﺻﺎ ﻋﻠﻰ 
  ﳌﻮﺳﻴﻘﻰ وﺣﺮﻛﺔ اﻟﻨﻔﺲ، أو ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺴﻴﺎق اﳌﻌﻨﻮي واﻟﺸﻌﻮري.     ﲢﻘﻴﻖ اﻻﻧﺴﺠﺎم ﺑﲔ ا
وﲟﻌﺎودة اﻟﻨﻈﺮ ﰲ ﻫﺬﻩ اﳌﻘﺎﻃﻊ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ، ﳒﺪ أن ﻧﺴﺒﺔ ﻫﺬا اﻟﺘﻮزﻳﻊ ﺑﲔ اﳌﻘﺎﻃﻊ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ 
واﻟﻘﺼﲑة، ﻗﺪ ﺗﻐﲑت ﻣﺮات ﻋﺪﻳﺪة، ﺑﻞ إﺎ ﱂ ﺗﺘﺤﻘﻖ ﰲ ﺻﻮرﺎ اﻟﻨﻈﺮﻳﺔ ﻋﻠﻰ اﻹﻃﻼق. وﻫﺬﻩ 
  ﻞ ﺑﻴﺖ ﻣﻦ اﻷﺑﻴﺎت، ﻋﻠﻰ اﻟﱰﺗﻴﺐ ﰲ ﻛﻞ ﻣﻘﻄﻊ ﺷﻌﺮي.ﳎﻤﻮع اﻟﻨﺴﺐ اﶈﺼﻞ ﻋﻠﻴﻬﺎ ﰲ ﻛ
  ﻗﺼﲑة .   31 -ﻃﻮﻳﻠﺔ 51-ﻣﻘﻄﻊ اﳌﻘﺪﻣﺔ:          
  .   //    31 -   //  51-                         
  .  //    21 -  //  61 -                         
  .   //   11 -  //  71 -                         
  ﻗﺼﲑة .   11 -ﻃﻮﻳﻠﺔ 71-ﻨﺒﻮي:   ﻣﻘﻄﻊ اﳌﺪﻳﺢ اﻟ
  .   //  31 -   //  51-                         
  .  // 11 -  //  71 -                         
  ﻗﺼﲑة .   21 -ﻃﻮﻳﻠﺔ 61-ﻣﻘﻄﻊ ﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن:  
  .   //  31 -   //  51-                         
  .  //   21 -  //  61 -                         
وﻟﻺﺷﺎرة، ﻓﺈﻧﻪ ﻛﻠﻤﺎ زاد ﻋﺪد اﳌﻘﺎﻃﻊ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ، ازدادت ﺣﺮﻛﺔ اﻹﻳﻘﺎع ﺑﻂءا، واﻟﻌﻜﺲ إن 
ﻗﻠﺖ ﻋﻦ ﻣﻌﺪﳍﺎ اﻟﻨﻈﺮي، ازدادت اﻟﺴﺮﻋﺔ. وﻫﻜﺬا ﺗﺘﻌﺪل ﺣﺮﻛﺔ اﻹﻳﻘﺎع ﲟﺎ ﻳﻨﺎﺳﺐ اﻟﻔﻜﺮة 
  واﻟﺸﻌﻮر.
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ﻛﻤﺎ ﻳﻨﺒﻐﻲ أن أﺷﲑ إﱃ أن ﻟﻠﺰﺣﺎف ﻗﻴﻤﺘﻪ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ، ﻋﻨﺪﻣﺎ ﻳﻘﻠﻞ ﻣﻦ ﻧﺴﺒﺔ اﻷﺣﺮف 
  .ﺣﺎزم اﻟﻘﺮﻃﺎﺟﻨﻲﻛﻨﺔ. ﻓﺈن ﰲ ﻫﺬا ﻣﺎ ﳛﻘﻖ ﻟﻠﺒﺤﺮ ﺳﺒﺎﻃﺔ وﻟﻴﻮﻧﺔ، ﻛﻤﺎ ﻳﺮى اﻟﺴﺎ 
وإذا ﻣﻀﻴﻨﺎ إﱃ ﻣﻮﻟﺪﻳﺎت أﺧﺮى، وﺟﺪﻧﺎ ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة ﺣﺎﺿﺮة ﻣﻊ ﲨﻴﻊ اﻟﺒﺤﻮر اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ 
اﻟﱵ ﻧﻈﻢ ﻓﻴﻬﺎ اﻟﺸﻌﺮاء. وﻫﻮ ﻣﺎ ﺳﻨﺘﺄﻛﺪ ﻣﻨﻪ ﻣﻊ ﳕﺎذج ﻣﻦ ﻣﻮﻟﺪﻳﺎت ﻟﺸﻌﺮاء آﺧﺮﻳﻦ. ﻋﻠﻰ أن 
ﻣﻊ اﻟﻌﺪول ﻋﻦ اﻟﺘﻔﺎﺻﻴﻞ اﳌﺘﺒﻌﺔ ﰲ اﻟﺘﻌﻠﻴﻖ ﻋﻠﻰ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ  ﻧﻘﺘﺼﺮ ﻋﻠﻰ ﻋﺪد ﻗﻠﻴﻞ ﻣﻦ اﻷﺑﻴﺎت،
  ، ﺗﻔﺎدﻳﺎ ﻟﻠﺘﻜﺮار واﻹﻃﺎﻟﺔ. أﺣﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﺎن
          (1)ﻗﻮﻟﻪ :  -اﳍﻤﺰﻳﺔ– اﺑﻦ زﻣﺮكﻓﻌﻦ ﳑﻠﻜﺔ ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ﻧﻘﺘﻄﻊ ﻣﻦ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ 
ْـــــــــَن  َزاَر اLَـــــــَلُ  ;َ 
 اــــــــّزواِء   
َ	َـــــ2َ ــــــهُ Gھـــــَب   !
 اظ -ْـــــَء 
ُ&ْ"َ(ِ-ُْن            ُ&َ"َ(ِ-ُْن       
  ُ&ْ"َ(ِلْ 
 
ُ&َ"َ(ِ-ُْن    ُ&َ"َ(ِ-ُْن     
  ُ&ْ"َ(ِلْ 
وَــَرى M اـــت 
 	ــُب ذ-ــ'ُُ 
َ;&َـــــــْت &َِــــــم, %ــــــٍر  !
 و7ِـــــَِء 
&َ"(-ن     &َ"(-ن       
  &َ"(-ن
 
"(-ن         &َ"(-ن       & َ
  &َ"(لْ 
ھـــــذا وـــــــ 6*ٌء أََــذ, 
 ـــــن اُَــــ1  
إOَِ ِزََر&ُـــــــــ'ُ ـــــــــــM  !
 اEGِْ"َــــــــــِء  
&ْ"(-ن          &ْ"(-ن   
  &َ"(-ن
 
&ْ"(-ن        &َ"(-ن      
  &ْ"(لْ 
ِ&ْــــَ Lَـــََْـــــــِن  
 اْ&ََ"ْــــَ Bَــــ1َ    
َواُ:ْـــِم َ َLْ6َـــــ1 ــــن  !
 اُرَــَِء 
&ْ"(-ن    &ْ"(-ن       
  &ْ"(-ن
 
&ْ"(-ن         &ْ"(-ن       
  &َ"(لْ 
َ&َـــ1 أََــَق ا4ُْـــــ@ُ 
 ـــــن Gَََرا&ِـــ'ِ  
ـِدي اَِـــِم َو &َ	ََذَـــْت أَْــ !
 ِرَداSِـ*  
&ْ"(-ن        &ْ"(-ن   
  &َ"(-ن
 
&َ"(-ن         &ْ"(-ن       
  &َ"(لْ 
  
  ﻓﺎﻟﻘﺼﻴﺪة ﻣﻦ ﲝﺮ اﻟﻜﺎﻣﻞ، وﺗﻔﻌﻴﻼﺗﻪ ﰲ ﺻﻮرﺗﻪ اﻟﻨﻈﺮﻳﺔ اﻟﺘﺎﻣﺔ، ﻫﻲ :   
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص  263.
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  َﻔﺎِﻋُﻠْﻦ  ُﻣﺘَـَﻔﺎِﻋُﻠْﻦ            ُﻣﺘَـَﻔﺎِﻋُﻠْﻦ ُﻣﺘَـَﻔﺎِﻋُﻠْﻦ ُﻣﺘَـَﻔﺎِﻋُﻠْﻦ ُﻣﺘَـَﻔﺎِﻋُﻠْﻦ  ُﻣﺘ ـَ  
وﻣﺎ ﻳﻼﺣﻆ ﻋﻠﻰ اﳌﻘﻄﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ اﻟﻌﺮوﺿﻴﺔ، دﺧﻮل زﺣﺎف اﻹﺿﻤﺎر، وﻫﻮ ﺗﺴﻜﲔ 
، ﻓﺘﺼﲑ )ﻣْﺘﻔﺎﻋﻠﻦ(. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻧﺴﺠﻠﻪ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻷول ﻣﻊ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ (1)اﻟﺜﺎﱐ اﳌﺘﺤﺮك ﻣﻦ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ 
ﺼﺮاع اﻷول. وﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻟﺚ ﻣﻊ ﺗﻔﻌﻴﻠﱵ ﺣﺸﻮ اﳌﺼﺮاع اﻷول، وﻛﺬا أول ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ اﻷوﱃ ﻣﻦ اﳌ
ﻣﻦ اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ. ﰒ ﰲ ﻛﺎﻓﺔ ﺗﻔﻌﻴﻼت اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺮاﺑﻊ، ﻣﺎ ﻋﺪا اﻟﻮاﻗﻌﺔ ﰲ اﻟﻀﺮب. أﻣﺎ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ 
  اﻷﺧﲑ ﻓﺎﻹﺿﻤﺎر واﻗﻊ ﰲ ﺗﻔﻌﻴﻠﱵ ﺣﺸﻮ اﳌﺼﺮاع اﻷول، واﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ ﻣﻦ اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ. 
ﻋﻠﺔ اﻟﻘﻄﻊ، وﻫﻲ ﺣﺬف ﺳﺎﻛﻦ اﻟﻮﺗﺪ اﻤﻮع  -إﱃ ﺟﺎﻧﺐ اﻟﺰﺣﺎف- ﻫﺬﻩ اﳌﻘﻄﻮﻋﺔوﰲ
. ﻓﺘﺼﲑ )ﻣﺘﻔﺎﻋﻠﻦ( ﺑﻌﺪ اﻟﻘﻄﻊ )ﻣَﺘﻔﺎﻋْﻞ(. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻧﻠﺤﻈﻪ ﰲ ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ اﻟﻀﺮب (2)وإﺳﻜﺎن ﻣﺎ ﻗﺒﻠﻪ 
ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت، ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﺗﻠﻚ اﻟﻮاﻗﻌﺔ ﰲ ﻋﺮوض اﻟﺒﻴﺖ اﻷول. ﻣﻊ اﻹﺷﺎرة إﱃ أن ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ 
ﻴﺘﲔ اﻷول واﻟﺜﺎﻟﺚ، دﺧﻠﻬﻤﺎ )زﺣﺎف اﻹﺿﻤﺎر + ﻋﻠﺔ اﻟﻘﻄﻊ(، وﻛﺬا ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ اﻟﻀﺮب ﰲ اﻟﺒ
  ﻋﺮوض اﻟﺒﻴﺖ اﻷول، ﻟﺘﻮاﻓﻖ اﻟﻀﺮب ﺑﺴﺐ وﺟﻮد اﻟﺘﺼﺮﻳﻊ.
( 21( ﻗﺼـﲑة، واﺛﲏ ﻋﺸﺮة )81وﻳﺘﻜﻮن ﻫﺬا اﻟﺒﺤﺮ ﻣﻦ ﺛﻼﺛﲔ ﻣﻘﻄﻌـﺎ، ﻣﻨﻬﺎ ﲦﺎﻧﻴﺔ ﻋﺸﺮة )
ﻓﺎ ﺑﺪرﺟﺎت ﻣﺘﻔﺎوﺗﺔ ﻣﻦ ﻃﻮﻳﻠﺔ. ﻟﻜﻦ ﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﺘﺄﻣﻞ ﻧﺴﺐ ﺣﻀﻮرﳘﺎ ﰲ اﻟﻨﺺ، ﻓﺈﻧﻨﺎ ﳒﺪ اﺧﺘﻼ
ﺑﻴﺖ إﱃ آﺧﺮ، وﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ اﻟﱵ ﺗﻨﺤﺮف، وﺑﺰاوﻳﺔ واﺳﻌﺔ ﻋﻦ ﻃﺒﻴﻌﺔ إﻳﻘﺎع ﻫﺬا اﻟﺒﺤﺮ، اﻟﺬي ﻳﻮﺻﻒ 
  ﺑﺎﳋﻔﺔ، ﻟﺘﻔﻮق ﻣﻘﺎﻃﻌﻪ اﻟﻘﺼﲑة. وﻧﺜﺒﺖ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺴﺐ وﻓﻖ ﺗﺮﺗﻴﺐ اﻷﺑﻴﺎت ﻛﻤﺎ ﻳﻠﻲ: 
  ق(.11- ط51ق(، )70-ط71ق(، )90-ط61ق(،)71-ط21ﻗﺼﲑة(،)01-ﻃﻮﻳﻠﺔ51)
اﻟﺜﺎﱐ، ﳒﺪ أن ﺑﺎﻗﻲ اﻷﺑﻴﺎت ﺗﺘﻔﻮق ﻓﻴﻬﺎ اﳌﻘﺎﻃﻊ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﻘﺼﲑة، ﻓﺒﺎﺳﺘﺜﻨﺎء اﻟﺒﻴﺖ 
وﻫﻲ اﻟﱵ ﺗﻮﻓﺮ ﺻﻔﺔ اﻟﺜﻘﻞ واﻟﺒﻂء ﻟﻠﻮزن. وﻟﻮ اﺳﺘﺨﺮﺟﻨﺎ اﳌﻌﺪل اﻟﻌﺎم ﻟﻨﺴﺒﺔ اﻟﱰدد ﰲ اﳌﻘﺎﻃﻊ 
ﻗﺼﲑة(. وﻫﺬا ﻳﻌﲏ ﺗﻌﻄﻴﻞ واﺿﺢ  11ﻃﻮﻳﻠﺔ ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﻣﺎ ﻳﻘﺎرب 51اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ واﻟﻘﺼﲑة، ﻟﻮﺟﺪﻧﺎﻫﺎ )
داﺧﻞ ﻫﺬﻩ اﳌﻘﻄﻮﻋﺔ ﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ اﻟﱵ ﻳﺴﺘﺪﻋﻴﻬﺎ اﳌﻮﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻲ. وﻛﺄﻧﻨﺎ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮ ﳊﺮﻛﺔ اﻹﻳﻘﺎع 
  ﻳﺴﻌﻰ إﱃ ﺗﻌﻄﻴﻞ اﻟﺰﻣﻦ ﻟﻼﺳﺘﻤﺘﺎع ﺑﻠﺤﻈﺎت اﻷﻧﺲ ﰲ ﺣﻀﻮر ﻃﻴﻒ اﳊﺒﻴﺒﺔ.
، ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل ﻣﻦ ﻗﺼﻴﺪﺗﻪ "اﻟﻼﻣﻴﺔ" ﻟﻠﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲوﻣﻦ اﻹﻣﺎرة اﻟﺰﻳﺎﻧﻴﺔ، ﳕﺜﻞ ﺑﻨﻤﻮذج 
                  (   3): 
                                                 
 ) 1 ( $: ﻋﺒﺪ اﻟﺪاﱘ ﺻﺎﺑﺮ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ، ص 37 .
 ) 2 ( ﻳﻨﻈﺮ : اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص 77 .
 ) 3 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 86 .
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أَُSـــِلُ (ـــن َ	ـــ ْـٍد 
 وَدْ%ـــــ*َِ َSِــــل ُ   
ـــ َ	ْـــٍد َوَــ ْـَن 4َ َ !
 َو6َْوِـــ* َرَSِــل ُ 
َ%ول   "(-ن  %ول  
  "(-ن  
 
%ول  "(-ن  %ول 
  "(-ن 
ِدي َوِــ* (ِَْدُھْم ن 4ِْدِق و ُ
 َوَSِل ُ
َوَ6ــ1َ ََدْِـْم أَْن &َLِـَب  !
 اَوَSــِل ُ  
%ون    "(-ن  %ون  
  "(-ن 
 
%ون "(-ن %ون  
  "(-ن 
َ%َــْم ِـ* ُذُوٌب 7ُ-ََ ُرُْت 
 (َْزَ5ً   
ُ6َGِ-ُــ*ِ ِــَ (ـــِن  !
 اَْـــِر 6َGـــِل ُ  
%ون "(-ن %ون 
  "(-ن 
 
%ول  "(-ن %ون  
  "(-ن 
أOََ إِ ـــَ 7َ"ْت Lَُطَي (َِن 
 اَُرى 
اLََطَــ واَزَــُن  أ7َــُف َ !
 اُَطـــِل ُ 
%ون   "(-ن  %ول 
  "(-ن 
 
%ون  "(-ن %ون 
  "(-ن 
وﻣﺎ ﻳﺴﺠﻞ، ﻫﻮ دﺧﻮل زﺣﺎف "اﻟﻘﺒﺾ" ﻋﻠﻰ ﻛﻼ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺘﲔ: )ﻓﻌﻮﻟﻦ( و)ﻣﻔﺎﻋﻴﻠﻦ(،   
ﻓﺘﺼﲑ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺘﺎن ﺑﻌﺪ اﻟﻘﺒﺾ:  (1)ﻛﺎن ﺳﺎﻛﻨﺎ وﺛﺎﱐ ﺳﺒﺐ ". وﻫﻮ " ﺣﺬف ﺧﺎﻣﺲ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ ﻣﱴ  
)ﻓﻌﻮل( و)ﻣﻔﺎﻋﻠﻦ(. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻧﺴﺠﻠﻪ ﰲ ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ )ﻣﻔﺎﻋﻠﻦ( ﰲ ﻛﻞ ﻣﻦ اﻟﻌﺮوض واﻟﻀﺮب ﻣﻊ ﲨﻴﻊ 
اﻷﺑﻴﺎت. أﻣﺎ ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺔ )ﻓﻌﻮﻟﻦ( ﻓﺠﺎءت ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻷول ﻣﻘﺒﻮﺿﺔ ﺑﺎﺳﺘﺜﻨﺎء ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﰲ 
ﻣﻘﺒﻮﺿﺔ ﰲ ﺑﺪاﻳﺔ اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ ﻣﻦ  اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻟﺚ، وﻛﺬا ﰲ آﺧﺮ ﺣﺸﻮ اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ . ﻛﻤﺎ أﺎ 
   ﺎﻳﺔ ﺣﺸﻮ اﳌﺼﺮاع اﻷول ﻣﻦ اﻟﺒﻴﺖ اﻷﺧﲑ .
  ، اﺑﻦ اﻟﺨﻠـﻮفأﻣﺎ ﻋﻦ اﻹﻣﺎرة اﳊﻔﺼﻴﺔ،  ﻓﻨﺴﺘﺪل ﺑﺄﺑﻴﺎت ﻣﻦ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ 
  
                                                 
 ) 1 ( ﻋﺒﺪ اﻟﺪاﱘ ﺻﺎﺑﺮ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ، ص  47.
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       (1)ﻣﻨﻬﺎ ﻗﻮﻟﻪ: 
6ـــَْوِـــــ* َوھــــَْول ُ َــر ُ
 َـــــْوِم ِ%ــَِدي     
6َ ــــَ * اَــــَوى  !
 َرBِـــMَ ُـــــَؤاِدي   
(2&ن    ُ&َ"ْ%ِ-ن     
  َ%ِ2َ&ُن     
 
(2&ن    ُ&َ"ْ%ِ-ن     
  َ%ِ2َ&ُن     
إَِن َــــــــــْوَم اِ%ــــــَِد 
 ـــــــْوٌم َطِوــــــــل ٌ َــ
َ4 ــــَر Uُ (ُْـــــــــَر  !
 َـــــــــْوِم اِ%ـــَِد   
(2&ن    ُ&َ"ْ%ِ-ن     
  َ(ِ2&َُن     
 
(2&ن    ُ&َ"ْ%ِ-ن     
  (َِ2&َُن     
َِرًــــــ  َراSِـــــــــَد 
 اََــــــــــ َ:َِ-ْـــــ*ِ  
"َََــــْت َــــْرُب َداِـَس  !
 ا<َْ7َِد   
َ%ِ2&ن    ُ&َ"ْ%ِ-ن     َ%ِ2َ&ُن     
 
-ن     َ%ْ2َ&ٌن    %2&ن    ُ&َ"ْ% ِ
أََْطـــــMُ ا-َْــــــل َ
 واََــــــَر 7َSِـــــً  
َــــــ ْـَن 6ـــــــَْوٍق  !
 ُَـــــــر ٍح   َوُــــَِدي 
%ِ-ن     (2&ن    ُ&َ" ْ
  َ%ِ2َ&ُن     
 
(2&ن    ُ&َ"ْ%ِ-ن     
  َ%ِ2َ&ُن     
  وﻫﻲ ﻣﻦ ﲝﺮ اﳋﻔﻴﻒ وﺗﻔﻌﻴﻼﺗﻪ:   
  ﻓﺎﻋﻼﺗﻦ    ُﻣْﺴﺘَـْﻔِﻌﻠﻦ     ﻓَﺎِﻋﻼَُﺗﻦ        ﻓﺎﻋﻼﺗﻦ    ُﻣْﺴﺘَـْﻔِﻌﻠﻦ     ﻓَﺎِﻋﻼَُﺗﻦ  
وﻗﺪ ﳊﻖ ﺗﻔﻌﻴﻼت ﻫﺬا اﻟﺒﺤﺮ ﰲ ﻫﺬا اﻟﻨﻤﻮذج، زﺣﺎف "اﳋﱭ"، وﻛﺬا، ﻋﻠﺔ "اﻟﺘﺸﻌﻴﺚ"،   
ﻓﺘﻔﻌﻴﻠﺘﺎ )ﻓﺎﻋﻼﺗﻦ( و )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ( ﺗﺼﲑان ﺑﻌﺪ ( 2)ع" . وﻫﻲ "ﺣﺬف أول أو ﺛﺎﱐ اﻟﻮﺗﺪ اﻤﻮ 
اﳋﱭ )ﻓِﻌﻼﺗﻦ(، و)ُﻣﺘَـْﻔِﻌُﻠْﻦ( وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺘﺠﺴﺪ ﻣﻊ اﻟﺘﻔﻌﻴﻠﺘﲔ اﻷﺧﲑﺗﲔ ﰲ اﳌﺼﺮاﻋﲔ ﻓﺼﺤﻴﺢ 
اﻟﺒﻴﺖ اﻷول.ﰒ ﰲ )ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ( ﻣﻦ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ. أﻣﺎ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻟﺚ ﻓﻜﻞ ﺗﻔﻌﻴﻼﺗﻪ ﳐﺒﻮﻧﺔ، ﻣﺎ ﻋﺪا 
  اﻷﺧﲑة.
ﺚ، ﻓﻮاﻗﻌﺔ ﰲ ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ اﻟﻀﺮب ﻣﻦ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻟﺚ، ﺣﻴﺚ ﺟﺎءت أﻣﺎ ﻋﻦ ﻋﻠﺔ اﻟﺘﺸﻌﻴ
  ﻛﻤﺎ ﻛﺎﻧﺖ ﺗﻔﻌﻴﻼت اﻟﺒﻴﺖ اﻷﺧﲑ ﳐﺒﻮﻧﺔ إﻻ ﰲ ﻣﻄﻠﻊ اﳌﺼﺮاﻋﲔ  )ﻓَـْﻌﻼَُﺗﻦ( ﺑﺪل )ﻓﺎَِﻋﻼَُﺗْﻦ(.
ﻓﻤﻦ ﺧﻼل اﻟﻨﻤﺎذج اﳌﺘﻘﺪﻣﺔ، واﳌﻮزﻋﺔ ﻋﻠﻰ ﺷﻌﺮاء ﻣﻦ اﻹﻣﺎرات اﻷرﺑﻊ، واﳌﻨﻈﻮﻣﺔ ﻋﻠﻰ 
، اﻟﻄﻮﻳﻞ، اﳋﻔﻴﻒ. ﻳﻜﻮن ﻗﺪ ﺗﺒﲔ ﻣﺪى اﺳﺘﻐﻼل ﺷﻌﺮاء أوزان ﳐﺘﻠﻔﺔ، ﻫﻲ: اﻟﺒﺴﻴﻂ، اﻟﻜﺎﻣﻞ
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 924 .
 ) 2 ( ﻋﺒﺪ اﻟﺪاﱘ ﺻﺎﺑﺮ، ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ، ص 77 . 
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اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻟﺘﻘﻨﻴﺔ اﻟﺰﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠﻞ ﰲ ﳎﺎل ﺗﻌﺪﻳﻞ إﻳﻘﺎع اﻟﻮزن، وﺗﻄﻮﻳﻌﻪ ﻟﻠﻤﻌﲎ وﻟﻠﺤﺎﻟﺔ 
  اﻟﺸﻌﻮرﻳﺔ. 
ﻛﻤﺎ أن ﺗﻠﻚ اﻟﺘﻐﲑات ﺗﺪل دﻻﻟﺔ واﺿﺤﺔ ﻋﻠﻰ ﺣﺮص اﻟﺸﻌﺮاء ﻋﻠﻰ ﺗﻮﻓﲑ أﻛﱪ ﻗﺪر 
وﻣﻠﻞ اﻟﺮﺗﺎﺑﺔ. ﻓﺤﻘﻘﻮا ﺑﺬﻟﻚ ﻟﺸﻌﺮﻫﻢ ﻗﻴﻤﺔ ﻓﻨﻴﺔ  ﳑﻜﻦ ﻣﻦ اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، ﻟﻜﺴﺮ ﺛﻘﻞ اﻟﻨﻤﻄﻴﺔ
ﲨﺎﻟﻴﺔ ﻣﻦ ﺷﺄﺎ أن ﺗﺴﺘﻘﻄﺐ اﻷﲰﺎع، وﻴﺊ ﻟﻠﻨﻔﺲ ﻣﺘﻌﺔ اﻟﺘﻠﻘﻲ، وإن اﻣﺘﺪ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي 
  وﻃﺎل، ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي أﺷﺮﻧﺎ إﻟﻴﻪ ﺳﺎﺑﻘﺎ.
  
  (:اﻟﺼﻮاﻣﺖ واﻟﺼﻮاﺋﺖ  اﻟﺼﻮت اﻟﻠﻐﻮي واﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﻤﻮﺳﻴﻘﻲ، ) -ب
ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، ﻓﺈن ﲦﺔ وﺳﺎﺋﻞ أﺧﺮى ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ دور اﻟﺰﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠﻞ 
ﺗﻮﻓﺮ ﻫﺬﻩ اﳋﺎﺻﻴﺔ، وﺗﺘﻤﺜﻞ ﰲ اﻟﺼﻮت اﻟﻠﻐﻮي ﺑﻨﻮﻋﻴﻪ: اﻟﺼﺎﻣﺖ واﻟﺼﺎﺋﺖ؛ ﻓﺈذا اﻧﻄﻠﻘﻨﺎ ﻣﻦ 
اﳌﺴﺘﻮى اﻟﺼﻮﰐ واﳌﻮﺳﻴﻘﻲ ﻟﻠﺸﻌﺮ، ﺑﺪا ﻟﻨﺎ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺸﻌﺮي ﳎﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﻷﺻﻮات اﳌﺘﻜﺮرة، ﻋﱪ 
اﻟﺴﻜﻨﺎت اﻟﱵ ﺗﺘﻮاﱃ ﻋﻞ اﻣﺘﺪاد اﻟﺒﻴﺖ، وﻓﻖ ﻧﻈﺎم ﻣﻌﲔ، ﺗﺘﺠﺴﺪ ﻋﺮوﺿﻴﺎ ﻓﻴﻤﺎ ﻳﻌﺮف ﺑﺎﳊﺮﻛﺎت و 
ﺗﺮﺗﻴﺐ ﺧﺎص ﻳﻘﺘﻀﻴﻪ اﻟﻮزن اﻟﺸﻌﺮي. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ، ﻓﺈن اﻟﺼﻮت اﻟﻠﻐﻮي ﺑﻨﻮﻋﻴﻪ ﻳﺼﺒﺢ ذا أﳘﻴﺔ 
ﺟﻮﻫﺮ اﻟﻌﻤﻠﻴﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ؛ إذ ﺑﻮاﺳﻄﺘﻪ ﻳﺘﺸﻜﻞ اﻹﻳﻘﺎع اﻟﺬي  -ﻋﻠﻰ اﻷﺻﺢ–واﺿﺤﺔ. ﺑﻞ ﻳﻐﺪو 
"اﻟﻔﺎﻋﻠﻴﺔ اﻟﱵ  -ﺒﺮﻣﺎﺳﻴﻦﻋﺒﺪ اﻟﺮﺣﻤﻦ ﺗﻴ ﻋﻠﻰ ﺣﺪد ﺗﻌﺒﲑ–ﻳﻘﱰن أﺳﺎﺳﺎ ﺑﺎﳊﺮﻛﺔ، واﻟﺬي ﻫﻮ 
ﲤﻨﺢ اﳊﻴﺎة ﻟﻠﻤﻌﻄﻰ اﻟﻠﻐﻮي اﻟﺬي ﻳﻜﻮن اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺸﻌﺮي، وﺗﺄﻟﻒ ﺻﻮرﺗﻪ اﳌﺘﺤﺮﻛﺔ اﻟﻨﺎﺑﻀﺔ ﺑﺎﳊﻴﻮﻳﺔ 
اﻟﻨﺎﺷﺮة ﻟﻺﺣﺴﺎس، اﳌﱪزة ﻟﻸﺟﺴﺎم اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ اﺮدة، اﻟﺒﺎﻋﺜﺔ ﻟﻠﺤﻴﺎة ﲟﺨﺘﻠﻒ أﻟﻮاﺎ وأﺷﻜﺎﳍﺎ 
رة اﻟﻮزن اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، وﻫﻮ ﺑﺪورﻩ . ﻓﺎﻹﻳﻘﺎع ﻫﻮ اﳌﺴﺆول ﻋﻠﻰ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﺻﻮ (1)اﳌﺸﺨﺼﺔ ﻟﻌﻮاﻃﻔﻬﺎ"
ﳏﻜﻮم ﺑﻜﻴﻔﻴﺔ ﺗﻮزﻳﻊ اﻟﺼﻮت اﻟﻠﻐﻮي. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﺗﱪز أﳘﻴﺔ وﺧﻄﻮرة اﻹﻳﻘﺎع، وﻣﻦ ﺧﻼﻟﻪ، اﻟﺼﻮت 
ﲟﻜّﻮﻧﻴﻪ اﻟﺼﺎﻣﺖ و اﻟﺼﺎﺋﺖ؛ ﻓﺎﻟﺼﻮاﻣﺖ اﻟﱵ ﻫﻲ اﳊﺮوف اﳌﻜﻮﻧﺔ ﳌﻔﺮدات اﻟﺸﻌﺮ، ﲢﻞ ﳏﻞ 
أداة ﻓﺎﻋﻠﺔ ﰲ ﲢﻘﻴﻖ ﺗﻌﺪ  -ﲟﺎ ﲤﺘﺎز ﺑﻪ ﻣﻦ ﺻﻔﺎت وﺧﺼﺎﺋﺺ ﺻﻮﺗﻴﺔ-ﺣﺮوف اﻟﺘﻔﻌﻴﻼت، وﻫﻲ 
اﻟﺘﻨﻮع واﻟﺜﺮاء اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ. ﻓﻤﻦ اﳌﻌﻠﻮم أن ﻟﻜﻞ ﺣﺮف ﻧﻐﻢ ﺻﻮﰐ، ﳛﻤﻞ ﺻﻔﺎت ﻣﻌﻴﻨﺔ ﺗﺘﺤﺪد 
اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻛﻴﻔﻴﺔ اﻟﻨﻄﻖ ﺑﻪ، وﻣﻮﺿﻊ اﳌﺨﺮج، وﻃﺮﻳﻘﺔ ﺧﺮوج اﳍﻮاء. وﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻷﺳﺎس أﻗﺎم 
ﺎوة، اﻟﻠﻐﻮﻳﻮن وﻋﻠﻤﺎء اﻷﺻﻮات ﺗﺼﻨﻴﻔﺎﻢ ﻟﻠﺤﺮوف، ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﳉﻬﺮ واﳍﻤﺲ، اﻟﺸﺪة واﻟﺮﺧ
                                                 
 ) 1 ( ﺗﻴﺒﲑﻣﺎﺳﲔ ﻋﺒﺪ اﻟﺮﲪﻦ، اﻟﺒﻨﻴﺔ اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﳌﻌﺎﺻﺮة ﰲ اﳉﺰاﺋﺮ، ط1، دار اﻟﻔﺠﺮ ﻟﻠﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 3002، ص001 . 
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ﻣﺴﺘﻮى ﻋﻠﻮ اﻟﺼﻮت وﺧﻔﻮﺗﻪ، ودرﺟﺔ وﺿﻮﺣﻪ ﰲ اﻟﺴﻤﻊ. وﺬا، ﻓﺎﳊﺮوف، ﻓﺌﺎت وأﺻﻨﺎف، 
ﺗﺘﻤﺎﻳﺰ ﲟﺎ ﲢﺘﻮﻳﻪ ﻣﻦ ﺻﻔﺎت. وﻳﻨﺒﲏ ﻋﻠﻰ ﻫﺬا ، أن ﳍﺎ ﺧﺼﺎﺋﺺ ﺻﻮﺗﻴﺔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﺗﺘﺼﻞ 
ﺑﺪﻻﻻت ﻣﻌﻴﻨﺔ وﰲ وﺳﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ أن ﻳﺘﺤﻜﻢ ﻣﻦ ﺧﻼﳍﺎ ﰲ إﻳﻘﺎﻋﻪ اﻟﺸﻌﺮي، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﲣﺪم 
  ﻟﻪ أن ﻳﻌﻠﻮ وﻳﻨﺰل ﲟﺴﺘﻮى اﻹﻳﻘﺎع، أو أن ﳝﺪ  اﳌﻌﲎ. إذ ﺗﺘﻴﺢ
أو ﻳﻘﻠﺺ ﰲ زﻣﻨﻪ، ﻓﻠﻴﺴﺖ ﻛﻞ اﻟﺼﻮاﻣﺖ ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ ﰲ زﻣﻦ اﻟﻨﻄﻖ. وﻗﺪ ﺗﻘﺪم ﻣﺜﻼ أن أﺷﺒﺎﻩ 
اﻟﺼﺎﺋﺖ اﻟﻄﻮﻳﻞ. وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﺗﺘﺤﺪد  -زﻣﻨﻴﺎ–اﻟﺼﻮاﺋﺖ )اﳌﻴﻢ، واﻟﻨﻮن، واﻟﻼم، واﻟﺮاء( ﺗﻜﺎد ﺗﻌﺎدل 
ﻮﺳﻴﻘﻲ، اﻟﺬي ﻻ ﻳﺘﻢ ﺑﺼﻮرة ﻣﻨﻔﺼﻠﺔ ﻋﻦ اﳌﻌﲎ أﳘﻴﺔ اﳊﺮوف ﻛﺄداة ﻫﺎﻣﺔ ﰲ ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﳌ
واﻟﺸﻌﻮر، ذﻟﻚ أن "اﻻﺧﺘﻼف اﻟﺼﻮﰐ ﻳﻨﻮع اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ، وﻳﻨﻮع ﻣﻌﺎﱐ اﻹﳛﺎء اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ ﰲ اﻟﻮزن 
   (1)اﻟﻮاﺣﺪ" .
أﻣﺎ اﻟﺼﻮاﺋﺖ، ﻓﻬﻲ ﻣﺎ ﻳﻌﺮف ﰲ اﻟﻠﻐﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﺑﺎﳊﺮﻛﺎت، وﻫﻲ ﻋﻠﻰ ﻧﻮﻋﲔ: اﻟﻘﺼﲑة، 
ﻄﻮﻳﻠﺔ وﻫﻲ: )اﻷﻟﻒ واﻟﻴﺎء واﻟﻮاو(. واﻟﻔﺮق ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ وﺗﺘﻤﺜﻞ ﰲ )اﻟﻔﺘﺤﺔ واﻟﻜﺴﺮة واﻟﻀﻤﺔ(. واﻟ
ﻳﺘﻌﻠﻖ ﺑﺰﻣﻦ اﻟﻨﻄﻖ؛ إذ ﺗﺴﺘﻐﺮق ﺣﺮﻛﺎت اﳌﺪ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ ﻋﻨﺪ اﻟﻨﻄﻖ ﺎ ِﺿﻌﻒ زﻣﻦ اﳊﺮﻛﺎت اﻟﻘﺼﲑة 
. أي إن اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ، ﺗﻘﱰن ﺑﺎﻟﺒﻂء، ﰲ ﺣﲔ ﲤﺘﺎز اﻟﻘﺼﲑة ﺑﺎﳋﻔﺔ واﻟﺴﺮﻋﺔ. وﻫﺬا ﻳﻌﲏ أن ﳍﺬﻩ (2)
اﻟﺸﻌﺮ؛ ﻓﺎﻷوﱃ، ﺗﻨﺘﺞ إﻳﻘﺎﻋﺎ ﺑﻄﻴﺌﺎ ﺛﻘﻴﻼ ﳑﺘﺪا. أﻣﺎ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ،  اﳊﺮﻛﺎت ﻓﺎﻋﻠﻴﺔ ﻛﺒﲑة ﰲ ﺿﺒﻂ إﻳﻘﺎع
ﺧﻠﻖ ﺗﺸﻜﻴﻼت ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ  -ﺑﻮاﺳﻄﺔ اﻟﺼﻮاﺋﺖ–ﻓُﺘﺸﻴﻊ إﻳﻘﺎﻋﺎ ﺧﻔﻴﻔﺎ ﺳﺮﻳﻌﺎ. وﻋﻠﻰ ﻫﺬا، ﳝﻜﻦ 
ﻣﺘﻨﻮﻋﺔ داﺧﻞ اﻟﺒﺤﺮ اﻟﻮاﺣﺪ. ﻓﺈذا رﺑﻄﻨﺎ ﻫﺬﻩ اﳋﺼﺎﺋﺺ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﺑﺎﳌﻌﲎ، اﺳﺘﻘﺎم ﻟﻨﺎ اﻟﻘﻮل ﺑﺄن 
أن  -ﺑﻌﺪ ذﻟﻚ–اء اﳌﻌﲎ، وﻣﺴﺎﻳﺮة ﺣﺮﻛﺔ اﻟﻨﻔﺲ. وأﻣﻜﻨﻨﺎ اﻟﺰﻋﻢ ﻟﻠﺼﻮاﺋﺖ دورﻫﺎ اﳉﻮﻫﺮي ﰲ أد
ﻟﻜﻞ ﻧﻮع ﻣﻨﻬﺎ ﻋﻼﻗﺔ ﲝﺎﻟﺔ ﺷﻌﻮرﻳﺔ أو ﻧﻔﺴﻴﺔ ﻣﻌﻴﻨﺔ. ﻓﻬﻞ ﳍﺬا اﳊﻜﻢ ﻣﺎ ﻳﺪﻋﻤﻪ ﰲ واﻗﻊ اﻟﻨﺺ 
  اﳌﻮﻟﺪي؟
  إن اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻣﺘﻌﺪدة اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت، وﻫﻲ وإن ﻛﺎﻧﺖ ﲤﺘﻠﻚ اﺗﺼﺎﻻ ﺷﻌﻮرﻳﺎ 
ﻌﻞ ﻣﻦ ﺗﻠﻚ اﳌﻘﺪﻣﺎت وﺳﺎﺋﻞ ﻓﻨﻴﺔ ﺗﺘﻀﺎﻓﺮ ﻓﻴﻤﺎ ﺑﻴﻨﻬﺎ ﳋﺪﻣﺔ أو ﻧﻔﺴﻴﺎ ﻳﺆﻟﻒ ﺑﲔ ﻣﻮﺿﻮﻋﺎﺎ، وﳚ
اﻟﻐﺮض اﻟﺮﺋﻴﺲ. ﻓﺈن ﻧﻮﻋﺎ ﻣﻦ اﳊﺪود اﻟﺸﻔﻴﻔﺔ ﺗﻈﻞ ﲢﻔﻆ ﳍﺬﻩ اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت ﺷﻴﺌﺎ ﻣﻦ اﻟﺘﻤﺎﻳﺰ، 
وﻳﻈﻞ ﻟﻜﻞ ﻣﻨﻬﻤﺎ ﻟﻮن ﻣﻦ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ واﳌﺸﺎﻋﺮ واﻟﺮؤى. وﺳﺘﻜﻮن ﲤﻮﺟﺎت اﻟﻨﻔﺲ ودرﺟﺎت اﻻﻧﻔﻌﺎل 
                                                 
 ) 1 ( ﻫﻼل ﳏﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ، اﻟﻨﻘﺪ اﻷدﰊ اﳊﺪﻳﺚ، ص 464 . 
 ) 2 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، اﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، ص851 .
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ﻬﺎ ﰲ ﻣﻘﻄﻊ اﻟﺮﺣﻠﺔ إﱃ اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ. وﰲ اﻟﻐﺰل ﻏﲑ ﻣﺎ وﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺸﻌﻮر ﰲ اﻟﻄﻠﻞ ﻣﺜﻼ ﳐﺘﻠﻔﺔ ﻋﻨ
ﳒﺪﻩ ﰲ ﺗﻌﺪاد اﻟﺬﻧﻮب، وزﺟﺮ اﻟﻨﻔﺲ، أو ﰲ ﻣﻘﺪﻣﺔ اﻟﺸﺒﺎب واﻟﺸﻴﺐ. وﻣﻦ ﺷﺄن ﻫﺬا اﻟﺘﻤﺎﻳﺰ أن 
  ﻳﻜﻮن ﺣﺎﺿﺮا أﻳﻀﺎ ﺑﲔ اﳌﻘﺪﻣﺎت واﳌﻮﺿﻮع اﻟﺮﺋﻴﺲ، ﰒ اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺜﺎﻧﻮي، وﻫﻜﺬا.
داﺧﻞ إﻃﺎر اﻟﺘﻮﺣﺪ. وإذا ﻛﺎن ﻋﻠﻰ أن ﻛﻞ ﺗﻠﻚ اﻟﻮﺣﺪات ﺗﻈﻞ ﻇﻼﻻ ﻣﺘﻨﻮﻋﺔ، ﻟﻜﻦ 
اﻹﻳﻘﺎع ﰲ اﻟﺸﻌﺮ ﺻﺪى ﳊﺮﻛﺔ اﻟﻨﻔﺲ، ﻓﺒﻜﻞ ﺗﺄﻛﻴﺪ أن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺳﻴﻜﻮن ﺣﺮﻳﺼﺎ ﻋﻠﻰ ﺗﻮﻓﲑ ﻫﺬا 
اﻟﺘﻨﺎﻏﻢ واﻻﻧﺴﺠﺎم، وﺳﻴﻌﻤﻞ ﻋﻠﻰ ﲢﻘﻴﻖ ﻫﺬا اﻟﺘﻮازن ﺑﺄدواﺗﻪ اﻟﻜﺜﲑة واﳌﺘﻨﻮﻋﺔ، واﻟﱵ ﻣﻨﻬﺎ 
  اﳊﺮﻛﺎت، أو اﻟﺼﻮاﺋﺖ.
"اﻟﺒﺎﺋﻴﺔ " ﳒﺪﻩ ﻳﺴﺘﻬﻞ ﺑﺒﻴﺖ  ﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲأﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻓﺤﻴﻨﻤﺎ ﻧﻌﻮد إﱃ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
  (1)ﻏﺰﱄ ﳝﻴﺰﻩ اﻹﻳﻘﺎع اﻟﺒﻄﻲء ﻗﺎﺋﻼ: 
ھــــــََوْَ اظـــــــــَ 
 وأَ"ِ ْـــــــــ اظ, ــــــــَـ   
 و7م ن ؤاٍد إ 4ََ   !
)  ﻓﺎﳌﻼﺣﻆ أن ﻛﻞ ﻣﻔﺮدات اﻟﺒﻴﺖ، ﻣﺎ ﻋﺪا ) ﻛﻢ: اﳋﱪﻳﺔ ( ﲢﺘﻮي ﺣﺮﻛﺔ ﻣﺪ ﻃﻮﻳﻠﺔ ﻫﻲ
اﻷﻟﻒ(، ﻓﻘﺪ ﺗﺮددت ﺳﺒﻊ ﻣﺮات.واﳌﻌﻠﻮم أﺎ ﲤﺘﺎز ﺑﺼﻔﺔ اﻟﻄﻮل واﻻﻣﺘﺪاد اﻟﺰﻣﲏ، ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ أوﻻ 
ﻣﻦ اﻟﺼﻮاﺋﺖ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ، ﰒ ﻷﺎ ﺗﻨﻔﺮد ﲞﺼﻮﺻﻴﺔ ﺿﻤﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮاﺋﺖ، ﲝﻴﺚ ﺗﺴﺘﻐﺮق ﻋﻨﺪ اﻟﻨﻄﻖ 
  .(2)أﻛﺜﺮ اﺗﺴﺎﻋﺎ ﻣﻦ أﺧﺘﻴﻬﺎ  إﺑﺮاﻫﻴﻢ أﻧﻴﺲﺎ ﻣﺪة زﻣﻨﻴﺔ أﻃﻮل. ﻓﻬﻲ ﻛﻤﺎ ﻳﺬﻛﺮ 
ﻞ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق، ﺗﺘﺴﻊ ﻹﺧﺮاج ﻋﺒﻮءة اﳊﻨﲔ وآﻫﺎﺗﻪ. ﻛﻤﺎ أﺎ ﺗﻮﻓﺮ ﺑﻂءا ﻳﻼﺋﻢ وﻫﻲ داﺧ
  إﻳﻘﺎع اﻻﺳﱰﺟﺎع واﻟﺘﺄﻣﻞ ﻟﺪى اﶈﺐ.
ﺬا اﻟﺒﻴﺖ ﰲ اﺳﺘﻬﻼﻟﻪ، ﻟﻴﺘﺤﻮل ﻣﺒﺎﺷﺮة إﱃ ﺣﺪﻳﺚ اﻟﺸﻴﺐ،  أﺑﻮﺣﻤﻮوﺳﻴﻜﺘﻔﻲ 
ﺔ اﻟﱵ ﻓﻴﺼﺎﺣﺐ ﻫﺬا اﻟﺘﺤﻮل ﺗﻐﻴـٌﺮ ﳏﺴﻮس ﰲ ﺣﺮﻛﺔ اﻹﻳﻘﺎع، ﺣﻴﺚ ﻳﺼﲑ أﻛﺜﺮ ﺳﺮﻋﺔ، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴ
  (3)ﺗﻨﺴﺠﻢ وﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺴﻴﺎق، ﻳﻘﻮل ﰲ أول اﻟﺒﻴﺖ ﻣﻦ ﻫﺬا اﳌﻘﻄﻊ: 
 وأ	ََْرُْت ِْن Lَْ-'ِِ أ6َْََ   !إ1 أَْن ََدا ا6َُْب ِ* ِ"َْرِ*   
  
  
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﻲ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص731.
 ) 2 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، اﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، ص711.
 ) 3 (  اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص 731 .
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- ﻓﺎﻟﺸﺎﻋﺮ ﳛﺪﺛﻨﺎ ﻋﻦ اﻟﺸﻴﺐ وﻛﺄﻧﻪ ﺣﻞ ﲝﻴﺎﺗﻪ ﻓﺠﺄة، وﻫﻮ ﰲ اﻟﺸﻄﺮ اﻟﺜﺎﱐ
  ﻦ اﳌﻔﺮدات ﻣﺎ ﻳﺆدي اﳌﻌﲎ، وﻣﻨﻬﺎ : ﻳﺸﲑ إﱃ ﺗﺴﺎرع اﻟﺰﻣﻦ. وﻗﺪ اﺧﺘﺎر ﻣ -ﺧﺎﺻﺔ
) أﺟﺮﻳﺖ، واﳋﻴﻞ(. وﻷن ﻋﻨﺎﺻﺮ اﻟﺸﻌﺮ ﻻ ﺗﺸﺘﻐﻞ ﻣﻌﺰوﻟﺔ ﻋﻦ ﺑﻌﻀﻬﺎ اﻟﺒﻌﺾ، ﺑﻞ 
ﺗﺘﻀﺎﻓﺮ وﺗﺘﻜﺎﻣﻞ، ﻓﺈﻧﻪ ﺣﺮص ﻋﻠﻰ أن ﻳﻀﺒﻂ اﻹﻳﻘﺎع ﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ اﻟﱵ ﲤﻜﻨﻪ ﻣﻦ ﻣﺴﺎﻳﺮة 
ﻣﻦ ﺣﻴﺚ –ﻃﺒﻴﻌﺔ اﳌﻌﲎ واﻟﺸﻌﻮر . وﻣﻦ ﻋﻼﻣﺎت ذﻟﻚ أﻧﻨﺎ ﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﺘﺄﻣﻞ ﻟﻐﺔ اﻟﺒﻴﺖ 
ﳒﺪ ﺗﺮاﺟﻌﺎ واﺿﺤﺎ ﰲ ﻛﻢ اﻟﱰدد ﻟﻠﺼﺎﺋﺖ اﻟﻄﻮﻳﻞ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻔﺴﺢ اﺎل  -ﻮاﺋﺖاﻟﺼ
ﻻﻧﻄﻼق اﳊﺮﻛﺔ، وﺗﺰاﻳﺪ اﻟﺴﺮﻋﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻹﻳﻘﺎع. وﻗﺪ ﺗﻘﻠﺺ ﻋﺪد ﻫﺬﻩ اﻟﺼﻮاﺋﺖ 
  اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ ﻣﻦ )ﺳﺒﻌﺔ( ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻷول، إﱃ )أرﺑﻌﺔ( ﰲ ﻫﺬا اﻟﺒﻴﺖ. 
ﻠﺘﻘﻲ ﺬا اﻹﻳﻘﺎع اﻟﺴﺮﻳﻊ ﰲ وﺣﻴﻨﻤﺎ ﳕﻀﻲ إﱃ اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺮﺋﻴﺲ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﺳﻨ
   (1)(، ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل: ﻣﻘﺎم اﻟﺴﺮد اﻟﺘﺎرﳜﻲ، اﳌﺘﻀﻤﻦ ﳌﻌﺠﺰات اﻟﺮﺳﻮل)
َوــــــــَن 'ُ ا	ــــــــــذُع  
 &ــــــوِ6 ً
ْ*ُ  ــ&Kرً    !
 و7-َ'ُ اظ
و6ـــــــُق ' اـــــــدُر (د 
 & ــــــــــِم    ا
 وُرد ْت ' ا6ُس أن &َKُْرَ  !
وأْـــــــَرى ' ـــــــــ-5َ 
 اOر&:ـــــــــــــ    
إ1 ب وــــــــِن أو  !
 أرَ   
و7م %	زاٍت Lــــِر 
 اـــــــوَرى    
&	ل, (ن او4ِف أن &ُْََ    !
ل اﻟﺸﺎﻋﺮ إﱃ ﻣﻘﺎم ﰒ ﺗﺘﻐﲑ ﺣﺮﻛﺔ اﻹﻳﻘﺎع ﺑﻌﺪ ﻫﺬا اﻟﺒﻴﺖ اﻷﺧﲑ ﻣﺒﺎﺷﺮة، ﺣﻴﻨﻤﺎ ﻳﺘﺤﻮ 
   (2)(، ﻗﺎﺋﻼ: اﳌﻨﺎﺟﺎة، ﻣﻜﺮرا أداة اﻟﻨﺪاء ﰲ ﺧﻄﺎﺑﻪ اﳌﻮﺟﻪ إﱃ اﳌﺼﻄﻔﻰ)
َ ََـــــًّدا ــــــــد ـــــهُ  
 اEــــــــــ'ُ    
(-1 اLَ-ِْق ُطّرً ا  ـد  !
 ــــــــــَ  
ن ََـــــــ  وــــ
 ــــــــدُره ر%ـــــــ5ً   
و ن (2َ * ا%ُ2  !
 َـ ْـ4ِـــــــــَ   
Lُ4, َك و1 ;ز7َ1 
 ــــــــــ2ٍم    
 روُق ا,"وَس 76ِر ا7َ    !
  
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 931 .
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 931 .
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وـــــٌك &ــــــٌق، وَزھٌر  
 أــــــــٌق    
روٍض 6َِرٍق، ــــــــــو&ْـ'ُ  !












اﻟﺴﺮد اﻟﺘﺎرﳜﻲ ﲤﻴﺰ ﺑﺎﻹﻳﻘﺎع اﻟﺴﺮﻳﻊ. ورﲟﺎ ﻣﺎ ﻳﻔﺴﺮ ذﻟﻚ، ﻫﻮ أن ﻣﺎدﺗﻪ  وﻫﺬا ﻳﻌﲏ أن ﺳﻴﺎق
ﺣﺎﺿﺮة ﰲ ذﻫﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ. ﻓﻼ ﳛﺘﺎج ﰲ أداﺋﻬﺎ واﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻨﻬﺎ ﻟﻔﺴﺤﺔ اﻟﺘﻔﻜﲑ واﻟﺮوﻳﺔ، ﺑﻞ رﲟﺎ  
ﻛﺎﻧﺖ اﻟﺴﺮﻋﺔ ﻫﻲ اﻹﺣﺴﺎس اﳌﺴﻴﻄﺮ ﻋﻠﻴﻬﺎ، ﺳﻌﻴﺎ إﱃ ﺳﺮد ﻣﺎ أﻣﻜﻨﻪ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻹﺷﺎرات 
  ﻣﻦ اﻟﻮﻓﺮة ﲝﻴﺚ ﻻ ﳝﻜﻦ اﺳﺘﻘﺼﺎؤﻫﺎ.اﻟﺘﺎرﳜﻴﺔ. ﺧﺎﺻﺔ أﺎ 
أﻣﺎ ﺳﻴﺎق اﳌﻨﺎﺟﺎة، ﻓﺈﻧﻪ ﳝﺜﻞ ﳊﻈﺔ ﻫﺪوء وأﻣﻦ وﺧﺸﻮع وأﻧﺎة، ﺗﺴﺘﺸﻌﺮﻫﺎ اﻟﻨﻔﺲ وﻫﻲ ﰲ  
ﻛﻨﻒ اﻟﺮﺣﺎب اﳌﻘﺪس، وﰲ اﺗﺼﺎل روﺣﻲ ﻣﻊ ﺷﻔﻴﻊ اﳋﻠﻖ. وﻫﺬا ﻣﺎ ﻳﺴﺘﺪﻋﻲ إﻳﻘﺎﻋﺎ ﺑﻄﻴﺌﺎ 
ﻠﺼﻮاﺋﺖ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ ﰲ اﻟﻨﻤﻮذج ﻳﺘﻨﺎﻏﻢ وﻃﺒﻴﻌﺔ ﻫﺬﻩ اﳊﺎﻟﺔ اﻟﺸﻌﻮرﻳﺔ. وﻫﻮ ﻣﺎ وﻓﺮﺗﻪ اﻟﺰﻳﺎدة اﳌﻠﺤﻮﻇﺔ ﻟ
  اﻟﺜﺎﱐ، واﻟﱵ ﺟﺎوزت ﺿﻌﻒ ﻣﺎ ﻫﻮ ﻣﻮﺟﻮد ﰲ ﻣﻘﺎم اﻟﺴﺮد.
، ﺗﺘﺄﻛﺪ أﻳﻀﺎ ﺛﻨﺎﺋﻴﺔ اﻟﺴﺮﻋﺔ واﻟﺒﻂء ﰲ اﻹﻳﻘﺎع ﺑﲔ ﻣﻘﻄﻊ اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻣﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
(، وﺳﻴﺎق اﳌﻨﺎﺟﺎة. ﻳﻘﻮل ﻣﻨﺎﺟﻴﺎ اﳊﺒﻴﺐ، اﻟﺬي ﻫﻮ ﰲ اﻟﻮاﻗﻊ ρاﻟﺴﺮد اﳌﺘﺘﺎﺑﻊ ﳌﻌﺠﺰات اﻟﺮﺳﻮل )
  (1)(: ρ) رﻣﺰ ﻟﺸﺨﺺ اﻟﺮﺳﻮل
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 38 .
وﻗﺪ ﻗﺼﺪت إﱃ اﻟﺘﺴﻮﻳﺔ ﺑﲔ اﻟﻨﻤﻮذﺟﲔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻋﺪد اﻷﺑﻴﺎت، ﺣﱴ ﺗﺴﺘﻘﻴﻢ اﳌﻮازﻧﺔ 
ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻹﻳﻘﺎع. ﻓﺒﺈﺣﺼﺎء اﳊﺮﻛﺎت اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ ﻓﻴﻬﻤﺎ، ﺗﺒﲔ أن ﻋﺪدﻫﺎ ﰲ اﻟﻨﻤﻮذج اﻷول: 
  ( ﺣﺮﻛﺔ.32: ﺛﻼث وﻋﺸﺮﻳﻦ )( ﺣﺮﻛﺎت. ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﻫﺬا اﻷﺧﲑ اﻟﺬي اﺣﺘﻮى ﻣﻨﻬﺎ01ﻋﺸﺮ )
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 أھل َُود ي وأَِ* وــــن 
 ِــــــــــُم    
 ا:ــــل ُ !
َطب اـــــُع وذ
 وا:ــــــل ُ  
أ&م &*ِ وإِ* 
 وط-ــــــــــــ*ِ    
وأ&ُم ا:4ُد وا;ـــــــول ُ !
 واـــــ,ول ُ  
Gِ&ْم Kَْت &8ل ُ
 ا	ـــــــَِل، وــو    
ُْ&ُْم :ْت 7م &-َك ا&8ل ُ    !
	"ِ* َِم،  أ7لُ و7َف 
 وــ    
ـــــ5ُ ا%ــــــــِد   !
  ــــــــل ُ  
  
،  B7ُم ُ-ُوا %طٍف (-1 
 و4ـــ-وا   
ـــــلَ ا&4*ِ  ، ;&م  !
 أG4ٌن -وا
َ َرً ن 8َِَِت ا%:ِــــــِق  
 أBَــــــَ    
ا 6ُوَھ 8Kور ً 7َْَ ُــَ7ِ* !


















وﺣﻴﻨﻤﺎ ﻧﻮاﺟﻪ ﻫﺬا اﳌﻘﻄﻊ ﺑﺂﺧﺮ ﻣﻦ اﻟﻘﺼﻴﺪة ذاﺎ، ﻳﺘﻀﻤﻦ ﺗﻌﺪاد ﻣﻌﺠﺰات اﻟﺮﺳـﻮل 
(، ﻓﺈﻧﻨﺎ ﻧﺴﺠﻞ ﺗﺮاﺟﻌﺎ ﻣﻠﺤﻮﻇﺎ ﰲ ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ ﺣﺮﻛﺎت اﳌﺪ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ، ﺗﺼﻞ إﱃ ﻣﺎ دون ρ)
  (1)ﺼﻒ وذﻟﻚ ﰲ ﻗﻮل اﻟﺸﺎﻋﺮ: اﻟﻨ
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 541 .
ﻓﺎﳌﻼﺣﻆ ﻋﻠﻰ ﻟﻐﺔ ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت، ﻫﻮ ﺣﻀﻮر ﺣﺮﻛﺎت اﳌﺪ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ ﺑﺸﻜﻞ ﻻﻓﺖ 
( أﺑﻴﺎت، أي 60( ﺣﺮﻛﺔ، ﻣﻮزﻋﺔ ﻋﻠﻰ ﺳﺘﺔ )84ﻟﻼﻧﺘﺒﺎﻩ، ﲝﻴﺚ ُﻗﺪر ﻋﺪدﻫﺎ ﺑﺜﻤﺎن وأرﺑﻌﲔ )
( ﺣﺮﻛﺎت ﻟﻜﻞ ﺑﻴﺖ. وﻫﻲ ﻧﺴﺒﺔ ﻣﺮﺗﻔﻌﺔ ﺗﻔﻲ ﺑﺘﺤﻘﻴﻖ ﺻﻔﺔ اﻟﺜﻘﻞ واﻟﺒﻂء ﰲ 80ﲟﻌﺪل ﲦﺎﱐ )
؛ ﻓﺈذا ﻛﺎﻧﺖ ﻛﻞ ﺣﺮﻛﺔ ﻃﻮﻳﻠﺔ ﺗﻌﺎدل ﰲ زﻣﻦ اﻟﻨﻄﻖ ﺎ ﺿﻌﻒ اﳊﺮﻛﺔ اﻟﻘﺼﲑة، ﻓﻠﻨﺎ ﻛﺔ اﻹﻳﻘﺎعﺣﺮ 
ﺑﻼ –أن ﻧﺘﺼﻮر ﺣﺠﻢ اﻟﺰﻣﻦ اﻟﺬي ﺗﺴﺘﻐﺮﻗﻪ ﲦﺎﱐ ﺣﺮﻛﺎت داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﻮاﺣﺪ. وﰲ ﻫﺬا اﻟﺒﻂء 
ﻣﺎ ﻳﻨﺴﺠﻢ وﻃﺒﻴﻌﺔ اﳌﻮﻗﻒ اﻟﻨﻔﺴﻲ. واﻟﺸﺎﻋﺮ ﻳﺘﻮﺟﻪ ﲞﻄﺎﺑﻪ إﱃ ﺣﺒﻴﺐ ﻣﻦ ﻧﻮع ﺧﺎص  -ﺷﻚ
ﻮﻗﺎر واﻻﺗﺰان واﻟﺮوﻳﺔ.ﻓﻜﺎن ﰲ ﻫﺬا اﻹﻳﻘﺎع اﻟﺒﻄﻲء ﻣﺎ ﳛﻘﻖ ﻋﻤﻘﺎ وﺛﺮاء ﳜﺪم ﻳﺴﺘﻮﺟﺐ ﻋﻠﻴﻪ اﻟ
  اﳌﻌﲎ وﻳﺴﺘﺠﻴﺐ ﻛﺜﲑا ﻟﺘﻤﻮﺟﺎت اﻟﻨﻔﺲ وﻣﻘﺘﻀﻴﺎت اﳌﻮﻗﻒ.
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ِ-َْِ'ِ ا6َـةُ در ت، وْھ*َ 
 S-َـــــــــــ5ٌ   
◌ََ َ'ُ ن َ-ِـــــٍب '  !
 &َْرـــــــــِل ُ
واB ب, Lََطـــــَ'ُ 4ـــدِق 
 %ــــ&رً   
و7ن * ُْط:ــــ'ِِ Xِ  !
 &َْ&ِــــــــل ُ 
وا"َْلُ َذل َ'ُ  طـــــــــو(ً 
 و7َ-َــــــَ'ُ   
َ;ِْس و7ن ْ2ً َ'ُ  !
 &َ"ْِــــل ُ 
7ف َوَرد َــــ ْـظ5 دٍك 
    7ن 7ـــــَ
أ(د 6ق Lٍب وْھَو  !
 "ْ4ـــــــُول ُ 
َوَرَد 7ف ان ("َرا %د 
     ِط%َت ْ
&"ِْل ِرٍق ــ' -ـــــــ-ِْ@ِ  !
 &%ــــــــل ُ 
وأَوف ا6س وم ا<َر%ََء 
 إَ1   
ِت  ا%ِُر َ َْد 4َر َف  !
أن و
 ا:ِل ُ
ﻓﺈذا أﺣﺼﻴﻨﺎ اﻟﺼﻮاﺋﺖ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ، وﺟﺪﻧﺎ ﻋﺪدﻫﺎ ﰲ ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت اﻟﺴﺘﺔ: ﺛﻼث وﻋﺸﺮﻳـﻦ 
( ﺣﺮﻛﺔ، أي ﻣﺎ ﻳﻘﺎرب ﻧﺼﻒ اﻟﻌﺪد اﶈﺼﻞ ﻋﻠﻴﻪ ﰲ اﻟﻨﻤﻮذج اﻟﺴﺎﺑﻖ. وﻫﺬا ﻳﻌﲏ ﺗﺼﺎﻋﺪ 32)
ﺗﻀﺎﻋﻒ ﻫﺬﻩ اﻟﺴﺮﻋﺔ، وذﻟﻚ ﲤﺎﺷﻴﺎ ﻣﻊ ﻣﺎ ﺗﻘﺘﻀﻴﻪ ﻃﺒﻴﻌﺔ  -ﺑﺎﻷﺣﺮى–ﻳﻘﺎع، أو ﻓﻠﻨﻘﻞ ﺳﺮﻋﺔ اﻹ
  اﻟﺴﺮد اﻟﺘﺎرﳜﻲ، ﻛﻤﺎ ﺳﻠﻒ اﻟﺬﻛﺮ.
واﳌﻼﺣﻆ أن ﺛﻨﺎﺋﻴﺔ ﻫﺬا اﻹﻳﻘﺎع ﺑﲔ ﺳﺮﻋﺔ اﻟﺴﺮد وﺑﻂء اﳌﻨﺎﺟﺎة، ﺗﺸﻜﻞ ﲰﺔ ﺑﺎرزة ﰲ 
  اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت.
ﻒ ﻋﻠﻰ ﺛﻨﺎﺋﻴﺔ ﺳﻨﻘاﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐ،  ﺪﻳﻦﻟﺴﺎن اﻟوﺣﻴﻨﻤﺎ ﳕﻀﻲ إﱃ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ أﺧﺮى ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ 
    ( 1)( ﻣﺴﺘﻐﻴﺜﺎ ﺑﻪ:ρﻫﺬا اﻹﻳﻘﺎع ﺑﲔ ﺑﻂء اﳌﻨﺎﺟﺎة وﺳﺮﻋﺔ اﻟﺴﺮد،ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل ﻣﻨﺎﺟﻴﺎ اﻟﺮﺳﻮل )
َ َطِـــــَب اُذُـــــــوِب 
 &َْدـــــُرَك اـّــــَ   
	ِMُ * (-ّ&ِ*  Bَـــُِن  !
 اَ	ــــــَِح  
	َ-* ا%ََ1 و7* َ  ُ
 ادَواھـــ*ِ   
وَُداِوي اَْرBَ1 وآِ*  !
 ا	َِراِح 
ُّد َُب ا:َــــــُول 
 ُدوِـــــــ* َوَــــــ*ِ   
َ Gِــــَ8*ِ ــــــَِواَك ن   !
 ِ"ْ&َـــــٍح   
  (2)ﰒ ﻳﻌﻤﺪ ﺑﻌﺪ ﻫﺬا ﻣﺒﺎﺷﺮة إﱃ ﻣﻘﺎم اﻟﺴﺮد، ﻗﺎﺋﻼ: 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان ، ص 193.
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 193 .
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7ِف   L4ََك U ُ 7ََِل وَزُْد ا7ون ـم &ـ:َْ&ـــرن
 اْ&ــــــــــَِداِح    
َْلَ أَْن ُو	ِـــــــَد اُو	ُــــــوَد وأَن &ــــــــَف ــــــــور 
 ظ-ــــــ5َ ا<6َْـــــــَــِح   
َوأBََءت ن ـــوِر 
 ـــــــ2َِدَك ا<َْر   
ُض َو َھز ْت َ'ُ اھ&زاز  !
 ار&ِَٍح  
ى اﻟﺴﻴﺎق اﻟﻨﻔﺴﻲ واﳌﻌﻨﻮي، ﺻﺤﺒﻪ ﲢﻮل أﻳﻀﺎ ﰲ اﻹﻳﻘﺎع؛ ﻓﻔﻲ ﻓﻬﺬا اﻟﺘﺤﻮل ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮ 
( ﺣﺮﻛﺔ؛ أي ﲟﻌﺪل إﺣﺪى ﻋﺸﺮ 33ﺣﲔ ﻳﺘﺒﺎﻃﺆ اﻹﻳﻘﺎع ﰲ ﻣﻘﻄﻊ اﳌﻨﺎﺟﺎة ﺑﻮﺟﻮد ﺛﻼث وﺛﻼﺛﲔ )
( ﺣﺮﻛﺔ ﻟﻜﻞ ﺑﻴﺖ، ﳒﺪﻩ ﻳﺘﺴﺎرع ﺑﺸﻜﻞ ﺑﺎرز ﰲ ﻣﻘﻄﻊ اﻟﺴﺮد، اﻟﺬي ﺑﻠﻎ ﻓﻴﻪ ﻋﺪد ﻫﺬﻩ 11)
( ﺣﺮﻛﺔ ﻃﻮﻳﻠﺔ، 02ﻗﺪ ﲣﻔﻒ ﲟﺎ ﻳﺴﺎوي ﻋﺸﺮﻳﻦ ) ( ﺣﺮﻛﺔ ﻓﻘﻂ، ﻓﻴﻜﻮن31اﳊﺮﻛﺎت ﺛﻼث ﻋﺸﺮة )
ﻣﻘﺎرﻧﺔ ﺑﻨﻈﲑﻩ . وﳝﻜﻦ أن ﻧﻼﺣﻆ أن ﳎﻤﻮع ﻣﺎ اﺣﺘﻮاﻩ ﻫﺬا اﻷﺧﲑ ﻣﻦ ﺣﺮﻛﺎت ﻃﻮﻳﻠﺔ ﻳﻜﺎد 
  ﻳﺘﺴﺎوى ﻣﻊ ﻣﺎ اﺣﺘﻮاﻩ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﻮاﺣﺪ ﻣﻦ اﻟﻨﻤﻮذج اﻷول. 
وﻳﻨﺒﻐﻲ أن ﻧﻼﺣﻆ أن ﺗﻐﲑ ﺣﺮﻛﺔ اﻹﻳﻘﺎع ﻻ ﺗﻘﱰن ﻓﻘﻂ ﺑﺎﻻﻧﺘﻘﺎل ﻣﻦ ﻣﻮﺿﻮع إﱃ 
ﻞ إن اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻗﺪ ﳛﺘﺎج إﱃ ﻫﺬا اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ، اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ واﳌﺮاوﺣﺔ ﺑﲔ اﻟﺴﺮﻋﺔ واﻟﺒﻂء داﺧﻞ ﻣﻮﺿﻮع، ﺑ
  اﳌﻮﺿﻮع اﻟﻮاﺣﺪ، إذا ﻛﺎﻧﺖ اﳊﺎﻟﺔ اﻟﺸﻌﻮرﻳﺔ ﺗﻘﺘﻀﻲ ذﻟﻚ. 
وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﻣﺎ ﻧﺴﺘﺪل ﺑﻪ ﻋﻦ ﻫﺬا اﳉﺎﻧﺐ، ﻣﺎ ورد ﰲ ﻣﻘﺪﻣﺔ اﻟﺸﺒﺎب واﻟﺸﻴﺐ ﻣﻦ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ 
ﻮ ﻳﺒﺪأ ﻫﺬﻩ اﳌﻘﺪﻣﺔ ﺑﺈﻳﻘﺎع ﺑﻄﻲء ﻳﱰﺟﻢ ﻣﻦ . ﻓﻬ أﺑﻲ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ أﺑﻲ ﺟﻤﻌﺔ اﻟﺘﻼﻟﻴﺴﻲاﻟﺸﺎﻋﺮ 
   (1)ﺧﻼﻟﻪ ﺣﺮﻛﺔ اﻟﻨﻔﺲ ﰲ ﺣﺎﻟﺔ اﻟﺘﺄﻣﻞ واﳌﻮاﺟﻬﺔ، وﻫﻲ ﺗﺮاﻗﺐ ﻣﺎ ﻃﺮأ ﻋﻠﻰ اﳌﻈﻬﺮ ﻣﻦ ﺗﺒﺪل: 
                                                 
 ) 1 (  اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 931 .
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أَأ4َْُو َوَرأِ* 6ِب  
 Gََدا ـــــِل   
َوَلٌ ذاك ا6ِْب َ  دا  !
 ــ* 
و7ف ِِ8-*ِ &4* 
 وـــــــوى
َوَھل -& 4َ* أن َُر (-1  !
 ــــ*ِ  َــ
و(* 6* ـــــد &ََو1 
 ود َBــــ1   
َ:َ-ْ* '  O َھِ*ٌء  وO  !
 َِــــــ* 
(َ2َ "َْر*  	ُش اَ6ِِب 
  أَــــــَ   
	َِدُد 6ََ*ِ ُْذ أَََم ِ'ِ  !
 َِــــــ* 
َ"َSُِس أَْ"َِس ا6ََِب َــــــِد 
 ا:Bــَْت   
%ِْد ا6ََ5ِ ن و* ن  َ !
 َــــــِل 
وََدى َِُن اَِل  6َ ـــــْر 
 إ1 &َــــ1   
&َُرى Gر َٍس -& 4َ*ِ وO  !
 َ*ِ  
م واﻷﺣﺰان. ﻓﺎﻟﻘﺎرئ ﳍﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﳌﻌﲎ، ﻳﺘﺤﺴﺲ ﻧْﻔًﺴﺎ ﻣﺜﻘﻠﺔ ﺑﺎﳊﺴﺮة واﳍﻤﻮ 
وﻣﻦ ﻫﻨﺎ ﻛﺎن ﻣﻦ اﻟﻄﺒﻴﻌﻲ أن ﻧﺘﻮﻗﻊ ﺛﻘﻼ وﺑﻂءا ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻹﻳﻘﺎع، ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻩ أﺣﺪ أﻫﻢ 
اﻷدوات اﻟﻔﻨﻴﺔ اﻟﱵ ﻳﺘﻮﺳﻞ ﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ أداء اﳌﻌﲎ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻧﻼﺣﻈﻪ ﺑﺎﻟﻔﻌﻞ ﻋﻠﻰ ﻫﺬﻩ اﳌﻘﻄﻮﻋﺔ 
ﻣﻔﺮداﺎ ﺑﺸﻜﻞ ﻣﺜﻘﻠﺔ ﺬا اﻟﻜﻢ اﻟﻜﺒﲑ ﻣﻦ ﺣﺮﻛﺎت اﳌﺪ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ اﻟﱵ ﺗﻌﻤﺮ  -ﺑﺪورﻫﺎ–اﻟﱵ ﺗﺒﺪو 
  ( ﺣﺮﻛﺔ ﻃﻮﻳﻠﺔ، ﻣﻮزﻋﺔ ﻋﻠﻰ ﺳﺘـﺔ 06ﺑﺎرز؛ إذ اﺣﺘﻮت ﰲ ﳎﻤﻮﻋﻬﺎ ﺳﺘﲔ )
( ﺣﺮﻛﺎت ﻟﻜﻞ ﺑﻴﺖ. وﻫﻮ ﻣﻌﺪل ﻣﺮﺗﻔﻊ ﻣﻦ ﺷﺄﻧﻪ أن ﻳﺸﻴﻊ 01( أﺑﻴﺎت؛ أي ﲟﻌﺪل ﻋﺸﺮة )60)
  ﺑﻂءا ﳏﺴﻮﺳﺎ ﰲ اﻹﻳﻘﺎع، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﲡﻌﻠﻪ أﻛﺜﺮ ﲡﺎوﺑﺎ ﻣﻊ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﳌﻌﲎ واﻟﺸﻌﻮر.
 ﻟﻐﺔ ﻫﺬا اﻟﻨﺺ ﻣﻦ زاوﻳﺔ ﻧﻮع اﳊﺮﻛﺔ، وﺟﺪﻧﺎ ﺗﻮاﺗﺮا ﻣﻠﺤﻮﻇﺎ ﻟﻠﻜﺴﺮة وإذا ﻋﺎودﻧﺎ اﻟﺘﺄﻣﻞ ﰲ
إن  - ﻋﻨﺪﻫﺎ–اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ )اﻟﻴـﺎء(. ﻓﺈذا ﺻﺢ اﻟﺰﻋـﻢ ﺑﺄن اﻟَﻜﺴﺮة ﺗﻔﻴﺪ ﰲ اﻻﻧﻜﺴﺎر، أﻣﻜﻨﻨﺎ اﻟﻘـﻮل 
اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻗﺪ وﻓﻖ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺎ إﱃ ﺣﺪ ﻛﺒﲑ ﰲ ﻣﺴﺎﻳﺮة ﺣﺮﻛﺔ اﻟﺸﻌﻮر، واﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ ﻇﻼل اﻟﻨﻔﺲ 
  وأﺟﻮاﺋﻬﺎ. 
ﳍﺎدئ اﻟﺒﻄﻲء اﻟﺬي ﻣﻴﺰ اﻷﺑﻴﺎت اﻷوﱃ ﻣﻦ ﻣﻘﺪﻣﺔ اﻟﺸﺒﺎب واﻟﺸﻴﺐ. ﻫﺬا ﻋﻦ اﻟﻘﺴﻢ ا
أﻣﺎ اﻷﺑﻴﺎت اﻟﱵ ﺗﻌﻘﺒﻬﺎ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻮﺿﻮع داﺋﻤﺎ، ﻓﺘﺘﻀﻤﻦ ﲢﻮﻻ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﳌﻌﲎ، وﻛﺬا اﳊﺎﻟﺔ 
اﻟﺸﻌﻮرﻳﺔ. ﻓﺒﻌﺪ أن ﺗﻴﻘﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﺣﻠﻮل اﻟﺸﻴﺐ، اﻟﺬي ﳝﺜﻞ ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﻟﻪ ﻧﺎﻗﻮس اﳋﻄﺮ، 
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أدرك أن ﻓﺴﺤﺔ اﻟﻌﻤﺮ اﳌﺘﺒﻘﻴﺔ ﻗﻠﻴﻠﺔ، وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ ﻋﻠﻴﻪ أن ﻳﺴﺎرع اﺳﺘﺸﻌﺮ ﺧﻮﻓﺎ وﻗﻠﻘﺎ ﻋﻠﻰ ﻣﺼﲑﻩ، و 
   (1)ﰲ إﺻﻼح اﳊﺎل. وﻫﻮ ﻣﺎ اﺳﺘﺪﻋﻰ إﻳﻘﺎﻋﺎ ﺳﺮﻳﻌﺎ ﻳﻨﺴﺠﻢ وﻫﺬﻩ اﳊﺮﻛﺔ. ﻳﻘﻮل : 
ــــََْرت ـــ-ُوا* َوُْزِ* 
 أََـــ ْـ&ُ'ُ   
وــــ-ُت  َِ"ْِ* د َدَ (ك  !
 &ِرــ* 
	ــــــد ي ِزٍم * َ	َ&ِِك 
 واظِري   
' ِ%ــــــــــزٍم َِ  !
 ا4ـــــــ2ُح <َوا*  
أOََ رَ-*ِ 4ــــــــًدا 
 َِطْ&َ واز*   
َ َْلَ أَْن أـBـــــ* و&رM  !
 أ(ـــــــــ* 
ـــِل &َ:ـد َم أــــــــواٌم &:ــــ
 &رــــــــــــــَِ   
َوأ4َْََْت &%َ1 * (َٍء  !
 و&Bــــ2ل ِ
أن %ِد أٍَس 7ـــــن * 
 ِ	ِواِرھـــ   
َ;ْب◌ْِْـــــُت   وِ*  !
 ــــ* ء أ%ـــــ*  
&ََرْق Lَ-ِـــــــ-َ* إن 
 أًــــــــــ :ـــــد&ُ'ُ     
	َِدٌر ;ن أ7ِ* (-'ِ و7*  !
 *  
ت ﻋﻦ رد ﻓﻌﻞ اﻟﺸﺎﻋﺮ اﻟﺴﺮﻳﻊ إزاء ﺻﺪﻣﺔ اﻟﺸﻴﺐ. وﻗﺪ ﺻﺎﺣﺐ ﺣﻴﺚ ﻋﱪت ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎ
ذﻟﻚ ﺗﺴﺎرع ﻧﺴﱯ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ اﻹﻳﻘﺎع ﻋﻠﻰ ﻣﺎ ﻛﺎن ﻋﻠﻴﻪ؛ إذ ﲣﻔﻒ ﺿﻤﻦ ﳎﻤﻮع ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت، 
( ﺣﺮﻛﺔ، ﺣﻴﺚ اﺣﺘﻮت ﻫﺬﻩ اﻷﺧﲑة واﺣﺪ وأرﺑﻌﲔ 91ﻣﻦ اﳊﺮﻛﺎت اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ ﲟﺎ ﻳﻘﺪر ﺑﺘﺴﻊ ﻋﺸﺮة )
ﻤﻮﻋﺔ اﻷوﱃ. وﻛﺄﻧﻨﺎ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬا ( ﺣﺮﻛﺔ ﰲ ا06( ﺣﺮﻛﺔ، ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﺳﺘﲔ )14)
  اﻟﺘﺤﻮل إﱃ اﻟﺴﺮﻋﺔ، ﻳﺴﺘﺤﺚ اﳋﻄﻰ ﻷﺟﻞ ﺗﺪارك ﻣﺎ ﻓﺎت. ﻓﻜﺎن اﻹﻳﻘﺎع
  ﺻﺪى ﳍﺬﻩ اﻟﻨﻔﺲ اﻟﻘﻠﻘﺔ اﻟﱵ ﲢﺎول أن ﺗﺴﺎﺑﻖ اﻟﺰﻣﻦ، ﻹﻋﺪاد زاد اﻵﺧﺮة. -ﺬا– 
 وإﱃ ﻫﻨﺎ، ﻳﺘﺒﲔ ﺑﻮﺿﻮح ﻣﺪى ﺗﻄﻮﻳﻊ اﻟﺸﻌﺮاء ﻟﻺﻳﻘﺎع ﻛﻲ ﻳﻜﻮن ﺧﺎدﻣﺎ ﻟﻠﻤﻌﲎ، ﻣﺘﻨﺎﻏﻤﺎ
إﻣﻜﺎﻧﻴﺔ اﻟﺘﺤﻜﻢ ﰲ اﻹﻳﻘﺎع،  -اﻟﺼﻮاﺋﺖ–ﻣﻊ ﺣﺮﻛﺔ اﻟﻨﻔﺲ. وﻛﻴﻒ أﺗﺎﺣﺖ ﳍﻢ ﻫﺬﻩ اﻟﻮﺳﻴﻠﺔ 
  وإﺣﺪاث اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ اﻟﻀﺮوري داﺧﻞ اﻟﻮزن اﻟﺸﻌﺮي، ﻟﻴﻜﻮن أﻛﺜﺮ ﲡﺎوب ﻣﻊ اﳌﻌﲎ.
واﳌﻼﺣﻆ أن اﳊﺮﻛﺎت اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ، وإن ﺗﺄرﺟﺤﺖ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻧﺴﺒﺔ اﻟﺘﻮاﺗﺮ داﺧﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة 
أو ﺑﲔ ﺳﻴﺎق ﻧﻔﺴﻲ وﻣﻌﻨﻮي وآﺧﺮ ﻓﺈن اﳌﻼﺣﻈﺔ اﻟﱵ ﳜﺮج ﺎ دارس  اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﺑﲔ ﻣﻘﻄﻊ وآﺧﺮ،
ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ، ﻫﻲ أن ﻫﺬا اﻟﻨﻮع ﻣﻦ اﳊﺮﻛﺎت ﻳﺴﺠﻞ ﺣﻀﻮرا ﻻﻓﺘﺎ ﻟﻼﻧﺘﺒﺎﻩ داﺧﻞ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي. 
  ﻓﻤﺎ ﺗﻔﺴﲑ ﻫﺬا اﳊﻀﻮر؟.
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 041 .
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ﻻ ﺷﻚ أن ﳍﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة ﺻﻠﺔ ﺑﺎﳌﻌﲎ، أو ﲟﻀﻤﻮن اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، وﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ ﻓﻴﻬﺎ. ﻓﺎﻟﺬي 
ﻠﻰ ﻧﺴﻘﻬﺎ اﻟﻌﺎم ﻫﻮ ﺗﻮﺟﻴﻪ اﳋﻄﺎب إﱃ اﻟﺒﻌﻴﺪ، أو اﻟﻨﺎﺋﻴﺎت ﺑﻌﺎﻣﺔ، ﺳﻮاء ﰲ ﺧﻄﺎب ﺳﻴﻄﺮ ﻋ
اﻟﻐﺰل، وﻫﻮ ﰲ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻏﺰل ﺻﻮﰲ، وﺣﺐ ﳏﻤﺪي. أو ﰲ ﺧﻄﺎب اﻟﺸﻮق واﳊﻨﲔ إﱃ اﻟﺒﻘﺎع 
اﳌﻘﺪﺳﺔ. أو ﰲ ﺳﻴﺎق اﻟﻨﺠﻮى وﻧﺪاء اﻻﺳﺘﻐﺎﺛﺔ واﻟﺘﺸﻔﻊ. أو ﰲ ﻣﻘﺎم اﻟﺪﻋﺎء واﻟﺘﻀﺮع إﱃ اﷲ، 
ﰲ اﳋﻼص. ﻓﻜﻞ ﻫﺬﻩ اﳌﻀﺎﻣﲔ اﻟﱵ ﺗﺸﻐﻞ اﳌﺴﺎﺣﺔ اﻷﻛﱪ ﰲ ﻓﻀﺎء اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ،  وﻣﻌﺎﻧﻘﺔ اﻷﻣﻞ
ﺗﺼﺐ ﰲ ﳏﻮر ﳐﺎﻃﺒﺔ اﻟﻨﺎﺋﻴﺎت. وﻗﺪ ﺗﻘﺪم ﰲ أﻛﺜﺮ ﻣﻦ ﻣﻮﺿﻊ داﺧﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ، أن اﻟﺸﻌﻮر 
َﻢ اﳌﺴﺎﻓﺔ، ﻫﻮ ﺷﻌﻮر ﻻ ﻳﻔﺎرق ﺷﺎﻋﺮ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت، وﻫﻮ ﻣﺒﺜﻮث ﰲ ﺟﻞ ﻫﺬﻩ اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ. ﻓﻔﻲ ﻫﺬا 
  (، ρاﻟﺬات اﻟﺸﺎﻋﺮة وﻣﺼﺐ اﳊﻨﲔ اﻟﺮﺳﻮل ) اﻟﺒﻌﺪ اﻟﻔﺎﺻﻞ ﺑﲔ
أو اﻟﺬات اﻹﳍﻴﺔ، أو اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ، ﻣﺎ ﻳﻔﺴﺮ ﺷﻴﻮع ﺣﺮﻛﺎت اﳌﺪ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ. وﻫﺬا ﻳﺴﻠﻤﻨﺎ إﱃ 
ﻓﺈﻧﻪ ﳝﻴﻞ –وإن ﺗﺄرﺟﺤﺖ ﻓﻴﻪ ﺣﺮﻛﺔ اﻹﻳﻘﺎع ﺑﲔ اﳋﻔﺔ واﻟﺜﻘﻞ -ﻧﺘﻴﺠﺔ ﻣﻔﺎدﻫﺎ أن اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي 
  أﻛﺜﺮ إﱃ اﻹﻳﻘﺎع اﻟﺒﻄﻲء.
ﺣﻈﺔ أﻳﻀﺎ، ﻫﻮ أن "اﻷﻟﻒ" ﻳﻌﺪ أﻛﺜﺮ اﻟﺼﻮاﺋﺖ اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ ﺗﻮاﺗﺮا، وﳑﺎ ﻫﻮ ﺟﺪﻳﺮ ﺑﺎﳌﻼ
(، أو إﱃ ρﻻﺳﻴﻤﺎ ﰲ ﺗﻠﻚ اﳌﻘﺎﻃﻊ اﻟﱵ ﺗﺘﺠﻪ ﰲ اﳋﻄﺎب اﻟﺸﻌﺮي، ﻣﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ إﱃ اﻟﺮﺳﻮل )
                           (1)، ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل ﻣﺘﻀﺮﻋﺎ إﱃ اﷲ: ﻻﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفاﷲ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻧﺆﻛﺪﻩ ﻣﺜﻼ ﺑﻨﻤﻮذج 
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(، اﺳﺘﺄﺛﺮت اﻷﻟﻒ ﺑﻨﺴﺒﺔ 03ﻓﻔﻲ اﻟﻨﻤﻮذج اﻷول ﺗﺮددت اﳊﺮﻛﺎت اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ ﺛﻼﺛﲔ ﻣﺮة )
(، 72ﺖ ﺳﺒﻌﺎ وﻋﺸﺮﻳﻦ ﻣﺮة )ﻓﺒﻠﻐ اﺑﻦ زﻣﺮك(. أﻣﺎ ﰲ أﺑﻴﺎت 62ﺗﺮدد ﺑﻠﻐﺖ ﺳﺘﺎ وﻋﺸﺮﻳﻦ ﻣﺮة )
(. وﻫﺬا ﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻧﺴﺒﺔ ﺗﻮاﺗﺮ ﻋﺎﻟﻴﺔ ﻟﻸﻟﻒ ﻗﻴﺎﺳﺎ 12ﺣﺎزت ﻣﻨﻬﺎ اﻷﻟﻒ  واﺣﺪا وﻋﺸﺮﻳﻦ ﻣﺮة )
ﺑﺄﺧﺘﻴﻬﺎ )اﻟﻴﺎء، واﻟﻮاو(. ﺣﱴ وإن ﻋﺮﻓﻨﺎ أن ﺣﻀﻮر اﻟﻔﺘﺤﺔ ﺑﻘﺴﻤﻴﻬﺎ : )اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ واﻟﻘﺼﲑة( ﰲ 
ﺐ ﰲ اﻟﻨﻤﻮذﺟﲔ اﻟﻠﻐﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻳﻔﻮق ﻣﻌﺪل ﺣﻀﻮر ﻛﻞ ﻣﻦ )اﻟﻜﺴﺮة واﻟﻀﻤﺔ(. ﻷن ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺴ
ﲟﺎ ﲤﺘﺎز ﺑﻪ ﻣﻦ ﺧﺎﺻﻴﺔ ﺻﻮﺗﻴﺔ، ﳑﺜﻠﺔ –ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻏﻠﺒﺔ ﻓﺎﺋﻘﺔ ﻟﻸﻟﻒ. وﺗﻔﺴﲑﻩ، أن ﻫﺬﻩ اﳊﺮﻛﺔ 
ﺗﻌﺪ أﻛﺜﺮ ﺗﻮاﻓﻘﺎ ودﻗﺔ ﰲ ﳐﺎﻃﺒﺔ اﻟﻨﺎﺋﻴﺎت. ﰒ إﺎ  -(1)ﰲ اﻟﻄﻮل واﻻﻣﺘﺪاد واﻻﻧﺘﺸﺎر اﻟﺼﻮﰐ 
ﺎ أﺎ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ ﺛﺎﻧﻴﺔ ﺗﺘﺴﻊ ﺑﻔﻀﻞ ﻫﺬﻩ اﳋﺎﺻﻴﺔ ﻻﺣﺘﻮاء اﳍﻢ اﻟﺬاﰐ، واﻟﺒﻮح ﺑﻜﻮاﻣﻦ اﻟﻨﻔﺲ. ﻛﻤ
أﻛﺜﺮ ﻗﺪرة ﻋﻠﻰ ﲪﻞ اﳋﻄﺎب ﻣﻦ اﻷدﱏ إﱃ اﻷﻋﻠﻰ؛ أي ﻣﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ إﱃ اﻟﺬات اﻟﻌﻠﻴﺔ، أو إﱃ 
اﻟﺬات اﶈﻤﺪﻳﺔ. ﻓﻬﻲ ﺑﻔﻀﻞ ﻣﺎ ﲤﺘﺎز ﺑﻪ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ ﻛﻴﻔﻴﺔ ﺻﺪور اﻟﺼﻮت، واﻧﻄﻼﻗﻪ، ودرﺟﺔ 
ﻫﺬا اﻟﻌﺎﱂ اﻣﺘﺪادﻩ وﻗﻮﺗﻪ، ﻋﱪ ﺧﻂ ﺗﺼﺎﻋﺪي إﱃ أﻋﻠﻰ، ﺗﻐﺪو ﻣﻨﺎﺳﺒﺔ ﲤﺎﻣﺎ ﳊﻤﻞ اﳋﻄﺎب إﱃ 
  اﻟﻔﻮﻗﻲ. 
وإذا ﻛﺎن ﻗﺪ ﲢﺪد دور اﻟﺼﻮت اﻟﻠﻐﻮي ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ، وﺧﺎﺻﺔ ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴﺔ 
اﻟﺘﺤﻜﻢ ﰲ اﻹﻳﻘﺎع وﺗﻮﻓﲑ ﺧﺎﺻﻴﺔ اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ. ﻓﺈن ﻫﻨﺎك ﻣﺴﺘﻮى آﺧﺮ ﻟﻪ أﳘﻴﺘﻪ أﻳﻀﺎ ﰲ إﺛﺮاء 
ﺮﻛﺒﺔ. اﻟﻌﻨﺼﺮ اﻟﻨﻐﻤﻲ وإﻣﺪادﻩ ﺑﺸﻲء ﻣﻦ اﻟﺘﻨﻮع، ﺗﺼﻨﻌﻪ اﻟﻜﻠﻤﺔ، ﺳﻮاء ﰲ ﺻﻮرﺎ اﳌﻔﺮدة أو اﳌ
  وﻳﺘﻌﻠﻖ ﲢﺪﻳﺪا ﺑﺎﻟﺒﺪﻳﻊ ودورﻩ ﰲ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ.                
  
  : ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﻜﻠﻤﺔ -ﺟـ      
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص .
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ﺳﻴﺘﻨﺎول ﻫﺬا اﻟﻌﻨﺼﺮ ﺑﺎﻟﺪراﺳﺔ ﺗﻠﻚ اﳌﻔﺮدات اﻟﱵ ﲡﻤﻊ ﺑﻴﻨﻬﺎ ﻋﻼﻗﺔ ﺻﻮﺗﻴﺔ، ﻛﺎﻟﺘﺠﺎﻧﺲ 
ﻬﺎ ﻣﻦ ﺑﲔ ﻣﻜﻮﻧﺎﺎ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺼﻮاﻣﺖ واﻟﺼﻮاﺋﺖ، وﻃﺮﻳﻘﺔ ﺗﺮﺗﻴﺒﻬﺎ. أو ﻣﺎ ﳚﻤﻊ ﺑﻴﻨ
ﺗﻮاﻓﻖ ﻋﺮوﺿﻲ، ﻳﺸﻜﻞ ﻣﻨﻬﺎ إﻳﻘﺎﻋﺎت ﻣﺘﻨﺎﺳﺒﺔ ﻣﺘﺠﺎﻧﺴﺔ. وﻫﺬا ﻣﺎ ﳛﻘﻖ ﺛﺮاء ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺎ، وﺗﻄﺮﻳﺒﺎ 
ﻳﺴﺘﺄﺛﺮ ﺑﺎﻷﲰﺎع. ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ دور ﻫﺬا اﻟﺘﺠﺎﻧﺲ ﰲ ﺧﻠﻖ ﻃﺎﻗﺎت ﺗﻌﺒﲑﻳﺔ ﻫﺎﺋﻠﺔ ﺗﺴﻌﻒ اﻟﺸﺎﻋﺮ 
  ﰲ أداء اﳌﻌﲎ وﺗﻌﻤﻴﻘﻪ.
اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ، وﳏﺎوﻟﺔ  وﺗﻘﻮدﻧﺎ دراﺳﺔ اﻟﻜﻠﻤﺔ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ إﱃ اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻨﺪ اﻟﻈﺎﻫﺮة
اﻟﻜﺸﻒ ﻋﻦ وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ اﻟﻔﻨﻴﺔ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ، ﻣﻦ زاوﻳﺔ ﻣﺎ ﺗﻨﺘﺠﻪ ﻣﻦ ﻗﻴﻢ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، ﳍﺎ دورﻫﺎ اﻟﻔﺎﻋﻞ ﰲ 
  اﺣﺘﻮاء اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ، وإﺛﺎرة اﻻﻧﻔﻌﺎل ﻟﺪى اﳌﺘﻠﻘﻲ، ﻣﻦ ﺟﻬﺔ ﺛﺎﻧﻴﺔ.
وﻗﺪ ﺗﻘﺪم أن اﻷﻟﻮان اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﻣﻦ اﻟﻜﺜﺮة واﻟﺘﻌﺪد ﲝﻴﺚ ﻻ ﳝﻜﻦ اﺳﺘﻘﺼﺎؤﻫﺎ ﲨﻴﻌﺎ. وﻫﻮ 
ﻳﺪﻋﻮﻧﺎ إﱃ ﺿﺮورة اﻻﻗﺘﺼﺎر ﻋﻠﻰ ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻰ ﻋﻨﺼﺮ اﳌﺸﺎﻛﻠﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ، ﳑﺎ ﻳﺼﻨﻒ  ﻣﺎ
  ﺿﻤﻦ اﶈﺴﻨﺎت اﻟﻠﻔﻈﻴﺔ، ﻋﻠﻰ اﻋﺘﺒﺎر ﺻﻠﺘﻬﺎ اﻟﻘﻮﻳﺔ ﺑﺎﳉﺎﻧﺐ اﻟﺘﻨﻐﻴﻤﻲ.
وﲟﻌﺎﻳﻨﺔ اﻟﻨﺼﻮص اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، ﺗﺒﲔ أن أﻛﺜﺮ ﻫﺬﻩ اﻷﻟﻮان اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﺣﻀﻮرا، ﻫﻲ: اﻟﺘﺠﻨﻴﺲ، 
  ﺻﻴﻊ، اﳌﻤﺎﺛﻠﺔ، اﻟﺘﻜﺮار.اﻟﱰدﻳﺪ، اﻟﺘﺼﺮﻳﻊ، اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ، اﻟﱰ 
ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬا اﻷﺧﲑ، ﻳﺼﺢ أن ﻳﻄﻠﻖ ﻋﻠﻰ ﻛﻞ ﻫﺬﻩ اﳌﺼﻄﻠﺤﺎت اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ، ﻋﻠﻰ أﺳﺎس 
  أﺎ ﺿﺮب ﻣﻦ اﻟﺘﻜﺮار وﻓﻖ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﻣﻌﲔ.
 
  :ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺘﺠﻨﻴﺲ
اﳉﻨﺎس ﻣﻦ أﻛﺜﺮ اﻷﻟﻮان اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ أﳘﻴﺔ ﰲ ﳎﺎل اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ واﳌﻌﻨﻮي ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻮاء، 
ﻣﻦ اﻟﺜﺮاء واﳋﺼﻮﺑﺔ، ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻛﻮﻧﻪ ﳎﺎﻧﺴﺔ ﺻﻮﺗﻴﺔ ﺑﲔ ﻛﻠﻤﺘﲔ، ﻣﻊ إذ ﳛﻘﻖ ﳍﻤﺎ ﻗﺪرا ﻛﺒﲑا 
اﺧﺘﻼف ﰲ اﳌﻌﲎ. وﻗﺪ ﺳﺒﻖ اﳊﺪﻳﺚ ﰲ ﻗﺴﻢ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﻋﻦ وﻇﻴﻔﺘﻪ اﻟﻔﻨﻴﺔ واﳉﻤﺎﻟﻴﺔ. 
 -ﲝﻜﻢ أﻧﻪ ﺑﺪﻳﻊ ﻟﻔﻈﻲ –واﻟﺬي ﳝﻜﻦ اﻟﺘﺬﻛﲑ ﺑﻪ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻮﺿﻊ، أن أﳘﻴﺔ اﳉﻨﺎس اﻷوﱃ 
ﻣﻦ اﻟﺘﺸﺎﺑﻪ ﺑﲔ اﻟﻜﻠﻤﺘﲔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﳊﺮف واﳊﺮﻛﺔ، ﺑﻜﻴﻔﻴﺔ  ﺗﻜﻤﻦ ﰲ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﻨﻐﻤﻴﺔ اﳊﺎﺻﻠﺔ
ﻣﻌﻴﻨﺔ ﺗﻮﻓﺮ ﺧﺎﺻﻴﺔ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ، ﻓﺘﻀﻔﻲ ﻋﻠﻰ اﻟﺸﻌﺮ ﻗﻴﻤﺔ ﲨﺎﻟﻴﺔ ﺧﺎﺻﺔ، ﺗﺄﺳﺮ اﻟﻨﻔﺲ وﺗﺴﺘﺄﺛﺮ 
ﺑﺎﻟﺴﻤﺎع، " ﻓﺎﻟﻜﻠﻤﺘﺎن اﳌﺘﺠﺎﻧﺴﺘﺎن ﲡﺎﻧﺴﺎ ﺗﺎﻣﺎ، ﳘﺎ ﰲ اﻟﻮاﻗﻊ إﻳﻘﺎﻋﺎن ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺎن ﺗﺮددا ﰲ 
ﺘﺎن اﳌﺘﺠﺎﻧﺴﺎن ﲡﺎﻧﺴﺎ ﻧﺎﻗﺼﺎ، ﻓﺎﻟﻨﻘﺺ ﰲ اﳉﻨﺎس اﻟﻨﺎﻗﺺ ﻣﺴﺎﺣﺔ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺸﻌﺮي... وﻛﺬا اﻟﻜﻠﻤ
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ﻳﻠﱯ ﺣﺎﺟﺔ اﻟﻨﻔﺲ إﱃ اﻹﻳﻘﺎع اﳌﺘﺒﺎﻳﻦ، ﻛﻤﺎ ﻳﻠﱯ اﳉﻨﺎس اﻟﺘﺎم ﺣﺎﺟﺘﻬﻤﺎ إﱃ اﻹﻳﻘﺎع اﻟﻮاﺣﺪ 
   ( 1)اﳌﺘﻜﺮر ". 
أﻣﺎ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ اﻟﺘﺄﺛﲑﻳﺔ ﻟﻠﺠﻨﺎس، ﻓﻤﺰدوﺟﺔ، ﲝﻴﺚ ﺗﺘﺤﻘﻖ ﻣﺘﻌﺔ اﻟﺘﻠﻘﻲ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮﻳﲔ: 
ﻌﻘﻞ، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ إدراك اﳌﻌﲎ اﳌﺨﺘﻠﻒ اﻟﺼﺎدر ﻣﻦ ﺻﻮت ﻣﺆﺗﻠﻒ. وﻛﺬا ﻋﻦ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟ
  ﻃﺮﻳﻖ اﳊﻮاس ﺑﻔﻌﻞ ﻋﻨﺼﺮ اﻟﺘﻄﺮﻳﺐ، اﳊﺎﺻﻞ ﻣﻦ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﺼﻮﰐ.
وإذا ﻛﻨﺎ ﻧﻌﻠﻢ أن اﳉﻨﺎس ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻋﻨﺎﺻﺮ ﺗﻜﻮﻳﻨﻪ: ﺗﺎم، وﻧﺎﻗﺺ. ﻓﺈن اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﻜﻠﻲ، 
ﻓﲑ اﻻﻧﺴﺠﺎم اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، ﻋﻠﻰ أن ﻳﻜﻮن ﻣﻊ اﻟﻨﻮع اﻷول. وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ، ﻓﺈن ﻟﻪ أﳘﻴﺘﻪ اﻟﻘﺼﻮى ﰲ ﺗﻮ 
ﻳﻮﻇﻒ ﰲ اﻋﺘﺪال. ﻓﺈن اﻹﻛﺜﺎر ﻣﻨﻪ ﻻ ﺷﻚ ﻳﻮﻗﻊ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ ﺿﺮب ﻣﻦ اﻟﺮﺗﺎﺑﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، 
ﻣﻦ ﻋﻨﺼﺮ ﺗﻄﺮﻳﺐ وﺗﻨﻮﻳﻊ إﱃ ﻣﺼﺪر ﻟﻠﺴﺂﻣﺔ واﳌﻠﻞ. وﻫﻲ اﻟﺼﻮرة اﻟﱵ  -ﺑﺎﻟﺘﺎﱄ–وﻳﺘﺤﻮل اﳉﻨﺎس 
 (2)ﻫﺬا اﻟﻨﻮع ﻧﺎدر اﻟﻮﺟﻮد.  ﻻ ﻧﻌﺜﺮ ﻋﻠﻴﻬﺎ، ﻓﻴﻤﺎ ﺑﲔ أﻳﺪﻳﻨﺎ ﻣﻦ اﻟﻨﺼﻮص اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ. وﻗﺪ ﺗﻘﺪم أن
   (3):  اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐوﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻪ، ﻗﻮل 
َََْ7ُــــَ  َ 4َِَــــ*ْ 
 ِُKْــــَرٍم 
	ََواِـــ'ُُ َـــــ ْـَو  !
 اَ	ِــــــ\ِ 	ََواِــــــ@ُ 
ﺣﻴﺚ ﻳﺼﻮر ﺷﻮﻗﻪ وﳍﻔﺘﻪ ﻟﺰﻳﺎرة اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ. وﲡﺴﻴﺪا ﳍﺬا اﻹﺣﺴﺎس، وﺗﻌﻤﻴﻘﺎ 
ﻟﻠﻤﻌﲎ، ﺗﻮﺳﻞ ﺑﺎﳉﻨﺎس اﻟﺘﺎم ﰲ ﻛﻠﻤﺔ "ﺟﻮاﻧﺢ" اﻟﱵ ﺗﺮددت ﰲ ﺑﺪاﻳﺔ اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ وﺧﺘﺎﻣﻪ. ﻓَـﺮُْﻛَﻨﺎ 
اﳉﻨﺎس وإن اﺧﺘﻠﻔﺎ ﻣﻌﻨﺎ ﰲ اﻟﻈﺎﻫﺮ، ﻓﺈﻤﺎ ﻳﺘﻮﺣﺪان ﻋﻠﻰ اﳌﺴﺘﻮى اﻟﺸﻌﻮري ﻟﺪى اﻟﺸﺎﻋﺮ. وﰲ 
  "اﳉﻨﺎح" ﻣﺎ ﳛﻘﻖ ﻓﻌﻞ "اﳉﻨﻮح" ﳓﻮ ﻣﺼﺐ اﳊﻨﲔ. 
ﻫﺎ ﰲ ﲢﻘﻴﻖ ﻫﺬا اﻟﺘﻮﺣﺪ. وﻳﻐﺪو اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ اﻟﺘﺎم ﰒ إن ﻟﻠﻤﺠﺎﻧﺴﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ دور 
اﳊﺎﺻﻞ ﻣﻦ ﻟﻔﻈﱵ اﳉﻨﺎس، ﲞﺼﺎﺋﺼﻬﻤﺎ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ اﳌﺘﻄﺎﺑﻘﺔ، ﺟﻮﻫﺮ اﻟﺴﻴﺎق، وﻣﺼﺪر اﻹﺷﻌﺎع 
  داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ، ﲝﻴﺚ ﻳﺴﺘﻘﻄﺐ اﻧﺘﺒﺎﻩ اﳌﺘﻠﻘﻲ واﻫﺘﻤﺎﻣﻪ.
ﻨﺎس داﺧﻞ أو، ﻛﻴﻔﻴﺔ ﺗﻮزﻳﻊ رﻛﲏ اﳉ -إن ﺻﺢ اﻟﺘﻌﺒﲑ –ﰒ ﻟﻨﺎ أن ﻧﺘﺄﻣﻞ اﳉﺎﻧﺐ اﳍﻨﺪﺳﻲ 
اﳌﺼﺮاع، ﻓﺴﻨﺠﺪ أن اﻟﻔﺎﺻﻞ ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ، ﻫﻮ ﻋﺒﺎرة )ﳓﻮ اﳊﺠﻴﺞ(، وﻛﺄﻧﻨﺎ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮ ﻳﻄﻮق ﻫﺬا اﻟﺮﻛﺐ 
                                                 
 ) 1 ( ﺳﻠﻄﺎن ﻣﻨﲑ، اﻟﺒﺪﻳﻊ ﺗﺄﺻﻴﻞ وﲡﺪﻳﺪ، ﻣﻨﺸﺄة اﳌﻌﺎرف ﺑﺎﻹﺳﻜﻨﺪرﻳﺔ، 6891 ، ص 28 .
 ) 2 ( ﻳﻨﻈﺮ: ص   684 ﻣﻦ ﻫﺬا  اﻟﺒﺤﺚ. 
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 763 .
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ﲟﺸﺎﻋﺮ اﻟﺸﻮق واﳊﻨﲔ، وﳛﻤﻠﻪ ﻫﺬا اﻟﻔﻴﺾ اﻟﻌﺎﻃﻔﻲ، ﺣﱴ إذا ﻣﺎ ﺣﻞ ﺑﺬﻟﻚ اﻟﺮﺣﺎب اﳌﻘﺪس، 
  ﺑﺜﻪ ﰲ ﻛﻞ ﻣﻌﻠﻢ ﻣﻦ ﻣﻌﺎﳌﻪ.
        (1)، ﻳﻘﻮل ﻓﻴﻪ : ﻟﻠﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲوﺿﻤﻦ ﻫﺬا اﻟﺴﻴﺎق، ﻧﻮرد ﳕﻮذﺟﺎ 
َ-ُوا 	ُ"ُوِ* 7ـــم أََ-ْَــ 
 ن أَْدُMٍ   
ِ8ْــلَ ا%َ:ِـــــِق (-ــــ1  !
 ا%:ــق ِ	ـــٍَم 
ﺣﻴﺚ ﺷﻜﻞ اﳉﻨﺎس ﰲ ﻟﻔﻆ "اﻟﻌﻘﻴﻖ" ﻣﻮﺿﻊ اﳉﺬب، وﺑﺆرة اﻟﺘﺄﺛﲑ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ، ﺑﻔﻌﻞ 
ن ﻣﺘﺘﺎﻟﻴﺔ؛ إذ ﻻ ﻳﻔﺼﻞ ﺑﲔ رﻛﲏ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ اﻟﺬي ﺗﺸﻴﻌﻪ اﻟﻜﻠﻤﺔ وذﻟﻚ ﺑﺼﻮرة ﺗﻜﺎد ﺗﻜﻮ 
اﳉﻨﺎس إﻻ ﺣﺮف اﳉﺮ "ﻋﻠﻰ". وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺸﻜﻞ ﺗﻜﺜﻴﻔﺎ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺎ ﻋﺎﻟﻴﺎ، ﳚﻌﻞ اﺎﻧﺴﺔ أﻛﺜﺮ ﻓﺎﻋﻠﻴﺔ 
ﰲ ﻓﺮض اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ ﻋﻠﻰ اﳌﺘﻠﻘﻲ، وﺗﺄدﻳﺔ وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ اﻟﻔﻨﻴﺔ واﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﻋﻠﻰ أﻛﻤﻞ وﺟﻪ. وﺣﱴ ﻫﺬا 
أﻧﻪ ﻳﺸﻜﻞ أداة رﺑﻂ واﺗﺼﺎل وﺗﻮﺣﺪ اﻟﻔﺎﺻﻞ اﻟﺬي ﻳﺘﻮﺳﻂ اﻟﻜﻠﻤﺘﲔ، ﻟﻪ ﻗﻴﻤﺘﻪ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ، ﻣﻦ ﺟﻬﺔ 
ﺑﲔ "اﻟﻌﻘﻴﻖ" اﻷوﱃ اﻟﱵ ﺗﻌﲏ اﻟﺪﻣﻮع. واﻟﺜﺎﻧﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻘﱰن ﺑﺎﳌﻌﻠﻢ اﳌﻘﺪس ﺑﺎﳊﺠﺎز. وﻫﻜﺬا ﺗﺘﺤﺪد 
  اﻟﻮﻇﻴﻔﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ ﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺘﺠﻨﻴﺲ، وﻣﺪى ﲡﺎوﺎ ﻣﻊ اﳌﻌﲎ واﻟﺸﻌﻮر.
  (    2)( : ρﻣﺎدﺣﺎ اﻟﺮﺳﻮل ) اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻣﻦ ﳕﺎذج اﳉﻨﺎس اﻟﺘﺎم أﻳﻀﺎ، ﻗﻮل 
َرَوْَـــــــ (ـــــــــ' 
 ا%ُ-ـــــــــوَم َِْــــــَ   
أن َِْَـــــــــ  !
ا%:ُــــــــــــول َ
 وا:ــــــوOَ 
ﻓﺎﺎﻧﺴﺔ ﻗﺎﺋﻤﺔ ﺑﲔ "ﻓﻬﻤﻨﺎ" اﻷوﱃ اﻟﱵ ﲟﻌﲎ اﳍﻴﺎم، واﻟﺜﺎﻧﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻔﻴﺪ اﻟﻔﻬﻢ. وﻫﺬا ﻋﻠﻰ 
ﻟﺬي ﻳﻘﻮم ﻋﻠﻰ اﳌﺸﺎﺔ اﻟﻠﻔﻈﻴﺔ واﳋﻄﻴﺔ ﺑﲔ رﻛﻨﻴﻪ، ﻋﻠﻰ أن ﺳﺒﻴﻞ ﺟﻨﺎس اﻟﱰﻛﻴﺐ اﳌﺘﺸﺎﺑﻪ، ا
ﻳﻜﻮن أﺣﺪﳘﺎ ﻣﻔﺮًدا، واﻵﺧﺮ ﻣﺮﻛﺒﺎ، ﻛﻤﺎ ﰲ ﻫﺬا اﻟﺒﻴﺖ؛ ﻓﺎﻟﻜﻠﻤﺔ اﻷوﱃ ﻣﺮﻛﺒﺔ ﻣﻦ ﺣﺮف اﻟﻌﻄﻒ 
"اﻟﻔﺎء" واﻟﻔﻌﻞ "ﳘﻨﺎ". أﻣﺎ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ، ﻓﻤﻔﺮدة، واﻟﻜﻠﻤﺘﺎن ﺗﺸﻜﻼن ﺟﻨﺎﺳﺎ ﺗﺎﻣﺎ، وﺗﻄﺎﺑﻘﺎ ﺻﻮﺗﻴﺎ 
ﻴﺎ، ﻟﻪ ﻗﻴﻤﺘﻪ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ واﳌﻌﻨﻮﻳﺔ داﺧﻞ اﻟﺴﻴﺎق. ﺧﺎﺻﺔ وأن ﻫﺬا ﺻﻤﻴﻤﻴﺎ، ﻳﻮﻓﺮ ﺗﻨﺎﺳﺒﺎ إﻳﻘﺎﻋ
اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﻣﺘﺠﺎور. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻮﻓﺮ ﺗﺮﻛﻴﺰا وﺗﻜﺜﻴﻔﺎ، ﻣﻦ ﺷﺄﻧﻪ أن ﻳﺴﺘﺜﲑ اﳌﺘﻠﻘﻲ، وﳛﻴﻠﻪ ﻋﻠﻰ ﻣﻮﺿﻊ 
اﻟﺘﺄﺛﲑ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ، ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي ﻳﺘﺤﻘﻖ ﻣﻊ اﻟﻨﻤﻮذج اﻟﺴﺎﺑﻖ. أﻣﺎ "أن" اﻟﱵ ﺗﺘﻮﺳﻂ ﻟﻔﻈﻲ 
ت ﻣﻌﲎ اﻟﺘﻌﻠﻴﻞ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻮﺿﻊ ﺑﺎﻟﺬات، َﻓَﻀِﻤَﻨْﺖ اﻟﺘﻼﺣﻢ واﻟﺘﻮﺣﺪ اﳉﻨﺎس، ﻓﻠﻬﺎ ﺿﺮورة وﻗﺪ أﻓﺎد
  ﺑﻴﻨﻬﻤﺎ، ﲝﻴﺚ رﺑﻄﺖ "اﳍﻴﺎم" ﰲ "ﻓﻬﻤﻨﺎ" اﻷوﱃ ﺑﻌﻠﺘﻪ "اﻟﻔﻬﻢ" ﰲ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ.
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 112 .
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 17.
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أﻣﺎ اﳉﻨﺎس اﻟﻨﺎﻗﺺ، ﻓﻴﺼﺪر ﻋﻨﻪ ﺗﻨﺎﺳﺐ ﻧﺴﱯ. وﻫﻮ ﺻﻮر ﻣﺘﻌﺪدة، ﻳﺘﺤﻜﻢ ﻓﻴﻬﺎ ﻧﻮع 
وف، ﻋﺪدﻫﺎ، ﺗﺮﺗﻴﺒﻬﺎ، وﻫﻴﺌﺘﻬﺎ ﺗﺒﻌﺎ اﻻﺧﺘﻼف ﺑﲔ اﻟﻜﻠﻤﺘﲔ ﰲ اﻟﺸﺮوط اﻷرﺑﻌﺔ: ﻧﻮع اﳊﺮ 
  ﳊﺮﻛﺎﺎ وﺳﻜﻨﺎﺎ.
وﻳﻌﺪ ﻫﺬا اﻟﺘﻌﺪد ﰲ اﺎﻧﺴﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ اﻟﻨﺎﻗﺼﺔ ﻣﺼﺪر ﺗﻨﻮع وﺛﺮاء ﻣﻮﺳﻴﻘﻲ اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ 
اﺧﺘﻼف اﻹﻳﻘﺎع ﺑﺪرﺟﺔ ﻣﺎ، وﺑﺸﻜﻞ ﻣﻌﲔ ﺑﲔ ﻟﻔﻈﻲ اﳉﻨﺎس، ورﲟﺎ ﻋﺪ ﻫﺬا اﻻﻋﺘﺒﺎر ﺳﺒﺒﺎ وﺟﻴﻬﺎ 
، اﻟﺬي وﺟﺪوا ﻓﻴﻪ ﻣﺎ ﻳﻠﱯ ﳍﻢ اﻟﻐﺎﻳﺔ، ﻓﻨﻴﺎ وﲨﺎﻟﻴﺎ، ﰲ إﻗﺒﺎل ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﻨﻮع
اﻧﻄﻼﻗﺎ ﳑﺎ ﻳﺘﻴﺢ ﻣﻦ إﻣﻜﺎﻧﻴﺔ اﻟﺘﻨﻮﻳﻊ اﻟﺼﻮﰐ، اﻟﺼﺎدر ﻋﻦ اﺧﺘﻼف ﰲ اﻹﻳﻘﺎع ﺑﲔ اﳌﺘﺠﺎﻧﺴﲔ 
واﻟﺬي ﺗﺘﺤﻜﻢ ﻓﻴﻪ اﻟﺼﻮاﻣﺖ واﻟﺼﻮاﺋﺖ، اﻟﱵ ﺑﺪورﻫﺎ ﺗﺘﻤﺎﻳﺰ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﺧﺼﺎﺋﺼﻬﺎ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ؛ ﻓﻤﻦ 
و ﲤﺪ ﻓﻴﻪ أو ﺗﻘﻠﺺ، وﻫﻜﺬا. ﲟﻌﲎ أن: ﻧﻮﻋﻬﺎ، ﺷﺄﺎ أن ﺗﻌﻠﻮ أو ﺗﻨﺰل ﲟﺴﺘﻮى اﻟﺼﻮت، أ
ﻋﺪدﻫﺎ، ﺗﺮﺗﻴﺒﻬﺎ وﻫﻴﺌﺘﻬﺎ، داﺧﻞ رﻛﲏ اﳉﻨﺎس، ﻫﻮ ﻣﻜﻤﻦ اﻟﺘﻨﻮع ﰲ ﺣﺮﻛﺔ اﻟﻨﻐﻢ. وﺗﺒﻌﺎ ﻷي 
اﺧﺘﻼف ﰲ أﻣﺮ ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻷﻣﻮر اﻷرﺑﻌﺔ، ﺗﺘﺸﻜﻞ ﺿﺮوب ﻣﻦ اﳉﻨﺎس. وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ أﻧﻮاع ﻣﻦ اﺎﻧﺴﺔ 
  ﻦ ﺑﻌﺾ اﻷﻣﺜﻠﺔ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ.اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ اﻟﻨﺎﻗﺼﺔ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﳝﻜﻦ أن ﻧﺴﺘﺠﻠﻴﻪ ﻣ
              (1)"اﻟﺒﺎﺋﻴﺔ"، ﻗﻮﻟﻪ:  أﺑﻲ ﺣﻤﻮﻓﻤﻤﺎ ورد ﻣﻦ اﳉﻨﺎس اﻟﻨﺎﻗﺺ ﰲ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ 
ُْـــــــــــ*ء أََــــــــــم 
 َِذْــــــــــٍب أََذم   
َوأ	َْـــــــــMَ َـــــ ـــ  !
 أَــــَــــ أَن َ&ُوــــــــ َ
د  و7ــــــمَ7َْم َْد ََْوُت، 
 ََْوُت   
ِ%ـــــً و7ـن د(ــــوُت  َ !
 ُ	ِـــــَ 
َوَزـــ,وا  اُُـــــوOَ 
 َوأَـــــ,وا اـــر ول  
َ	َُــــــــوا ا, ــــــــــُول  !
 َ'ُ وا, ُوَـــــــ 
َِــــــــ*D أ&ََـــــــــ1 
 َرْــــــــــ5ًَ -%ِَـــــــِد 
َ;َْَــــــــ1 َوأَْَــــــــَص  !
 ُوَـــ (َ ـــ اذ, 
  
ﻓﻤﻮﺳﻴﻘﻰ اﳉﻨﺎس ﰲ ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت ﻗﺎﺋﻤﺔ ﻋﻠﻰ إﻳﻘﺎﻋﺎت ﻣﺘﻨﺎﺳﺒﺔ ﺗﻨﺎﺳﺒﺎ ﻧﺴﺒﻴﺎ، ﻻﺧﺘﻼف 
ﰲ ﺷﺮط ﻣﻦ اﻟﺸﺮوط اﻷرﺑﻌﺔ اﳌﺬﻛﻮرة ﺑﲔ اﳌﺘﺠﺎﻧﺴﲔ. وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ، ﺗﺘﺤﺪد ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻹﻳﻘﺎع وﻓﻖ ﻧﻮع 
  ﺧﺘﻼف. ﻫﺬا اﻻ
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص361 .
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ﻓﺈذا ﺗﺄﻣﻠﻨﺎ ﺻﻮر اﳉﻨﺎس ﰲ ﻫﺬا اﻟﻨﻤﻮذج أﻟﻔﻴﻨﺎﻫﺎ ﻣﺘﻌﺪدة ﻣﺘﺒﺎﻳﻨﺔ، وﻋﻠﻴﻪ، ﻓﺈن ﻫﻨﺎك ﺗﻨﻮﻋﺎ 
ﳜﺘﻠﻒ ﻋﻨﻪ ﰲ  -وﻫﻮ ﺟﻨﺎس ﻧﺎﻗﺺ –ﻧﻐﻤﻴﺎ؛ ذﻟﻚ أن اﻹﻳﻘﺎع اﻟﻨﺎﺗﺞ ﻋﻦ ﻟﻔﻈﱵ: "ﳌﺎ، وأﱂ" 
، ﻟﺘﻘﺎرب اﺎﻧﺴﺔ ﺑﲔ: "أﱂ، وأذم" داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ ﻧﻔﺴﻪ. وﻫﻮ ﺟﻨﺎس ﻏﲑ ﺗﺎم، ﻳﻌﺮف "ﺑﺎﳌﻀﺎرع"
. وﻫﺬا اﻟﻨﻮع أﻗﺮب إﱃ (1)اﳊﺮﻓﲔ اﳌﺨﺘﻠﻔﲔ ﰲ اﳌﺨﺮج. "ﻓﺎﻟﺬال"، و"اﻟﻼم" ﻛﻼﳘﺎ ﺻﻮت أﺳﻨﺎﱐ
  ﲢﻘﻴﻖ ﲤﺎم اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ. 
وﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ ﻳﺘﻤﻮﻗﻊ ﻣﻮﺿﻊ اﻻﺧﺘﻼف ﺑﲔ رﻛﲏ اﳉﻨﺎس ﰲ اﳊﺮف اﻷول: "ﳍﻮت، 
    ( 2)ﻟﺴﲔ". وﺳﻬﻮت" ﰲ ﺟﻨﺎس ﻣﻀﺎرع أﻳﻀﺎ، ﻟﻠﻘﺮاﺑﺔ اﳌﻮﺟﻮدة ﺑﲔ: "اﻟﻼم، وا
ﰒ ﻧﻠﺘﻘﻲ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻟﺚ ﻣﻊ اﳉﻨﺎس "اﻟﻼﺣﻖ". وﻫﻮ اﻟﺬي ﻳﺘﺒﺎﻋﺪ ﻓﻴﻪ ﺣﺮﻓﺎ اﻻﺧﺘﻼف 
ﳐﺮﺟﻴﺎ. وﻗﺪ وﻗﻊ ﺑﲔ: "زّﻣﻮا، وأّﻣﻮا"، وﺑﲔ: "اﻟﺴﻬﻮل، واﻟﺴﻬﻮب". ﻣﻊ ﻣﻼﺣﻈﺔ أن اﺎﻧﺴﺔ 
ﻣﺎ ﻳﻮﻓﺮ  اﻷوﱃ وﻗﻊ ﻓﻴﻬﺎ اﻻﺧﺘﻼف ﰲ اﳊﺮف اﻷول، ﰲ ﺣﲔ، ﺗﻌﻠﻖ ﰲ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ ﺑﺂﺧﺮ ﺣﺮف. وﻫﻮ
  ﻟﻠﺒﻴﺖ ﻣﻦ اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﺗﻨﺎﺳﺒﺎ وﺗﻨﻮًﻋﺎ ﰲ آن.
وﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻷﺧﲑ ﺟﻨﺎس ﻻﺣﻖ أﻳﻀﺎ ﺑﲔ: "أﳏﻰ، وأﳏﺺ"، وﻫﻮ اﻟﺬي ﺗﻜﻮن ﻓﻴﻪ ﻧﺴﺒﺔ 
اﺎﻧﺴﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ أﻗﻞ ، إذا ﻣﺎ ﻗﻮرن ﺑﺎﳌﻀﺎرع.ﻓﺎﳌﻼﺣﻆ أن اﻟﺸﺎﻋﺮ اﺳﺘﻄﺎع ﻋﱪ ﻫﺬﻩ اﺎﻧﺴﺎت 
ﺎﻩ ﻗﺪرا ﻣﻦ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ واﻟﺘﻨﻮع، ﺑﺪرﺟﺎت ﻣﺘﻔﺎوﺗﺔ وﺑﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﻠﻔﻈﻴﺔ ﻏﲑ اﻟﺘﺎﻣﺔ أن ﳛﻔﻆ ﳌﻮﺳﻴﻘ
  ﺗﻀﻔﻲ ﻋﻠﻴﻬﺎ وﻗﻌﺎ ﲨﺎﻟﻴﺎ ﺗﺄﻧﺲ ﻟﻪ اﻟﻨﻔﺲ، وﺗﻠﺘﺬ ﺑﻪ اﻷﲰﺎع.
       ( 3)ﰲ أﺑﻴﺎت ﻣﺘﺘﺎﻟﻴﺔ ﻣﻦ "ﳘﺰﻳﺘﻪ" :  اﺑﻦ زﻣﺮكوﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﻫﺬا اﻟﺘﺠﻨﻴﺲ، ﻗﻮل 
ـــهُ َوَراَـــْت َرـــْت َ	َ َ
 ُ	ْ&َ-ًـــــ1   
7 ـــِر َوْـــَط ار ْوBَـــ5ِ  !
 اKَـــِء 
7ز ھـِر * إراِ'ِ ، وادِر 
 *   
إ6ْراِـــــ'ِ، واز, ْھــــــِر *  !
 اـــــCْOَِء 
ــ اـــَن ا<ُ1 إ	ْَُُـــْم 
 و	ََُُـــْم  
َ-:َـــــُوا ا4 َِح ووا7ـــُِف  !
 ا<َْـــــَواِء 
اﻷول، ﺟﻨﺎس ﻧﺎﻗﺺ ﺑﺰﻳﺎدة ﺻﻮت ﺑﲔ: "رّﻗﺖ، وراﻗﺖ". وﻋﻠﻰ اﻟﺮﻏﻢ ﻣﻦ ﻓﻔﻲ اﻟﺒﻴﺖ 
–ﺗﻄﺎﺑﻖ اﳊﺮوف اﻟﺜﻼﺛﺔ اﳌﻜﻮﻧﺔ ﻟﻠﻜﻠﻤﺘﲔ، إﻻ أن وﺟﻮد ﺻﻮت اﻟﻠﲔ "اﻷﻟﻒ" ﰲ اﻟﻜﻠﻤﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ 
                                                 
 ) 1 ( ﺑﺸﺮ ﻛﻤﺎل، ﻋﻠﻢ اﻷﺻﻮات، ص381 .
 ) 2 ( اﳌﺮﺟﻊ ﻧﻔﺴﻪ، ص 481 .
 ) 3 ( اﺑﻦ زﻣﺮك، اﻟﺪﻳﻮان، ص 563 .
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ﻗﺪ ﻣّﺪد زﻣﻦ اﻟﻨﻄﻖ ﺎ، وأﺣﺪث ﺗﻐﻴﲑا ﰲ اﻟﺸﻜﻞ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ ﺑﲔ  -وﻫﻮ أﻛﺜﺮ أﺻﻮات اﻟﻠﲔ ﻃﻮﻻ
اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﻨﺴﱯ، ﻻ اﳌﻄﺎﺑﻘﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ اﻟﺼﻤﻴﻤﻴﺔ. وﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ، ﺟﻨﺎس  رﻛﲏ اﳉﻨﺎس، ﲟﺎ ﳛﻔﻆ
ﻧﺎﻗﺺ ﳏّﺮف، ﻻﺧﺘﻼف اﳊﺮﻛﺔ ﺑﲔ ﻃﺮﰲ: "اﻟّﺰﻫﺮ، واﻟﺰﻫﺮ". واﻟﻔﺘﺤﺔ ﻣﻦ اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ أﻃﻮل 
  ، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺸﻜﻞ ﲡﺎﻧﺴﺎ ﺻﻮﺗﻴﺎ، ﻣﻊ ﻗﺪر ﻣﻦ اﻟﺘﻨﻮع.(1)وأوﺿﺢ ﻣﻦ اﻟﻀﻤﺔ
، وﻫﻲ ﻧﺎﻗﺼﺔ، ﻻﺧﺘﻼف ﰲ اﳊﺮف اﻟﺜﺎﱐ، ﻣﻊ ﺗﺒﺎﻋﺪ ﰒ اﺎﻧﺴﺔ ﺑﲔ: "إﻳﺮاﻗﻪ، وإﺷﺮاﻗﻪ"
ﰲ ﳐﺮﺟﻲ اﻟﺼﻮﺗﲔ: "اﻟﻴﺎء، واﻟﺸﲔ". وﻳﻌﻮد ﺑﻨﺎ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﻟﺚ إﱃ اﻟﻨﻤﻂ اﻷول، أي 
ﺑﺰﻳﺎدة ﺣﺮف ﺑﲔ: "إﲨﺎﳍﻢ، وﲨﺎﳍﻢ". وﻳﻜﻮن ﺬا ﻗﺪ وﻓﺮ ﻷﺑﻴﺎﺗﻪ ﻧﻐﻤﺎ ﺟﺬ اﺑًﺎ، ﻳﺴﺘﻤﺪ ﺟﺎذﺑﻴﺘﻪ 
  ﻟﺘﻠﻮﻳﻦ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ.ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﳌﺰاوﺟﺔ ﺑﲔ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ وا
، ﻗﺪ اﺳﺘﺤﺲ ﻣﻨﻪ ﻣﺎ  ﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲوﰲ ﳎﺎل اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ اﳉﻨﺎس اﻟﻨﺎﻗﺺ، ﻧﺸﲑ إﱃ أن ا
ﻛﺎﻧﺖ اﻟﺰﻳﺎدة ﰲ أﻋﻘﺎب رﻛﻨﻪ اﻟﺜﺎﱐ ﲢﺪﻳﺪا. ﳌﺎ ﻳﻬﻴّﺊ ﻟﻠﻨﻔﺲ ﻣﻦ ﲣﻴﻞ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﺼﻮﰐ اﻟﺘﺎم ﺑﲔ 
ﺑﻴﺖ ﻷﰊ  اﳌﺘﺠﺎﻧﺴﲔ. وﳌﺎ ﳛﻤﻞ إﻟﻴﻬﺎ أﻳﻀﺎ ﻣﻦ اﻟﺘﻌﺠﻴﺐ وﻧﺸﻮة اﻻﻛﺘﺸﺎف. ﻳﻘﻮل ﻣﻌﻘﺒﺎ ﻋﻠﻰ
- ﻋﻮاﺻﻢ، وﻗﻮاض -ﲤﺎم، وآﺧﺮ ﻟﻠﺒﺤﱰي، ﻓﻴﻬﻤﺎ ﳎﺎﻧﺴﺔ ﻫﻲ ﻋﻠﻰ اﻟﱰﺗﻴﺐ ﺑﲔ: )ﻋﻮاص
ﻗﻮاﺿﺐ(: " وذﻟﻚ أﻧﻚ ﺗﺘﻮﻫﻢ ﻗﺒﻞ أن ﻳﺮد ﻋﻠﻴﻚ آﺧﺮ اﻟﻜﻠﻤﺔ، ﻛﺎﳌﻴﻢ ﻣﻦ ﻋﻮاﺻﻢ، واﻟﺒﺎء ﻣﻦ 
ﻗﻮاﺿﺐ: أﺎ اﻟﱵ ﻣﻀﺖ، وﻗﺪ أردت أن ﲡﻴﺌﻚ ﺛﺎﻧﻴﺔ، وﺗﻌﻮد إﻟﻴﻚ ﻣﺆﻛﺪة، ﺣﱴ إذا ﲤﻜﻦ ﰲ 
، ووﻋﻰ ﲰﻌﻚ آﺧﺮﻫﺎ، اﻧﺼﺮﻓﺖ ﻋﻦ ﻇﻨﻚ اﻷول، وزﻟﺖ ﻋﻦ اﻟﺬي ﺳﺒﻖ ﻣﻦ ﻧﻔﺴﻚ ﲤﺎﻣﺎ
                 (2)اﻟﺘﺨﻴﻞ، وﰲ ذﻟﻚ ﻣﺎ ذﻛﺮت ﻟﻚ ﻣﻦ ﻃﻠﻮع اﻟﻔﺎﺋﺪة ﺑﻌﺪ أن ﳜﺎﻟﻄﻚ اﻟﻴﺄس ﻣﻨﻬﺎ" . 
  ( 3): اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﳑﺎ ﳕﺜﻞ ﺑﻪ ﻋﻦ ﻫﺬا اﻟﻨﻮع، ﻗﻮل 
* ـــِل اـــب -ـــً أOََ 
 وِظـــًرا  
&ََر7ْ&ُُــــَ ـــن Lــــــٍَش  !
 وL6ــMِِ 
ُھــَ ا&ــــــَ  ـــل ـ* 
 و&%ھـــدا   
(-ــــ1 أن َ7ُوـــــَ ــــن  !
 َداٍم وداِـــM ِ
  ، ﻣﺎدﺣﺎ اﻟﺴﻠﻄﺎن اﻟﺰﻳﺎﱐ: أﺑﻲ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ أﺑﻲ ﺟﻤﻌﺔ اﻟﺘﻼﻟﻴﺴﻲوﻗﻮل 
  
                                                 
 ) 1 ( أﻧﻴﺲ إﺑﺮاﻫﻴﻢ، اﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، ص 72 .
 ) 2 ( اﳉﺮﺟﺎﱐ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ، أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ، ص31 .
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 843.




 اــــــــــ2ُد ُطـــــــــــّرً ا    
ــــ2ََ ََــــــــــــــــَص وO  !
 1(1)4ـب 
  ﺣﻴﺚ ﺟﺎﻧﺲ ﺑﲔ: "ﺧﺎش، وﺧﺎﺷﻊ"، "دام، وداﻣﻊ"، "ﻣﻨﺎص، وﻣﻨﺎﺻﺐ" .
وﻣﻦ أﺷﻜﺎل ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺘﺠﻨﻴﺲ، أن ﻳﻌﻤﺪ اﻟﺸﺎﻋﺮ إﱃ ﺗﻮﻇﻴﻒ ﻣﺎ ﻳﻌﺮف ﲜﻨﺎس اﻟﻘﻠﺐ. 
ﻜﻨﻬﺎ ﲣﺘﻠﻒ ﰲ اﻟﱰﺗﻴﺐ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺆدي إﱃ وﻳﺘﻌﻠﻖ ﺑﺸﺮط اﻟﱰﺗﻴﺐ، ﺣﻴﺚ ﺗﺘﻄﺎﺑﻖ اﳊﺮوف، ﻟ
اﺧﺘﻼف ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴﺔ اﻹﻳﻘﺎع. ذﻟﻚ أن زﻣﻦ اﻟﻨﻄﻖ ﺑﺎﻷﺻﻮات ﻏﲑ ﻣﺘﺴﺎو. وﺑﺎﻟﺘﺎﱄ، ﻓﺈن أي ﺗﻐﻴﲑ 
ﺗﻐﻴﲑ ﰲ اﻟﺼﻮرة اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ. وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﻫﺬا  -ﺑﺎﻟﻀﺮورة–ﰲ ﻣﻮاﻗﻊ اﻷﺻﻮات داﺧﻞ اﻟﻜﻠﻤﺔ، ﻳﺘﺒﻌﻪ 
   (2): ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐاﻟﻨﻮع، ﻗﻮل 
ََـــَذا (ََــــ1 ُ8ْـــ*ِ 
 (َ-َـ ْـَك ُ:َ4ــٌر    
7ُْر ـْم َ;ل ُَك َوَـ !
دً وO اذ
 َْدا
   (3): اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲوﻣﻨﻪ، ﻗﻮل 
َـــــ أُْھِ-ــُوا 7ــــن 
 أُْِ-ُـــــوا إَـــــ1   
َزــــــٍَن ُـــــــُد U ُـــــ'  !
 ا<(َـــَدي 
ﻣﺘﻄﺎﺑﻘﺔ ﻏﲑ أﺎ ﻻ ﺗﺸﻜﻞ إﻳﻘﺎﻋﺎ واﺣﺪا، وإن ﻛﺎن ﻓﻴﻪ  -ﻛﻤﺎ ﻫﻮ واﺿﺢ  –ﻓﺎﻷﺻﻮات 
ﻗﺪر ﻣﻦ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﺼﻮﰐ. وﻫﺬا، ﺑﺴﺒﺐ ﺗﻐﲑ ﻣﻮاﻗﻊ اﳊﺮوف، ﺑﲔ ﻃﺮﰲ اﳉﻨﺎس: "ﻣﺪًﺣﺎ، 
وَﲪًْﺪا". وﻫﻮ ﻧﺴﱯ أﻳﻀﺎ ﰲ ﳕﻮذج اﻟﺜﻐﺮي ﳊﻖ ﺻﻮْﰐ "اﳍﺎء، واﳌﻴﻢ". أﻣﺎ ﳎﺎﻧﺴﺔ اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ، 
  ﻻﺧﺘﻼف ﰲ ﲨﻴﻊ ﺣﺮوﻓﻬﺎ.ﻓﻘﺪ ﻣﺴﻬﺎ ا
وﳑﺎ ﺗﻘﺪم، ﳝﻜﻦ ﺗﺴﺠﻴﻞ ﻣﻼﺣﻈﺔ ﻋﺎﻣﺔ ﺑﺸﺄن ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺘﺠﻨﻴﺲ ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، 
وﻣﻔﺎدﻫﺎ أن اﻟﺸﻌﺮاء ﻗﺪ ﻋﻨﻮا ﻛﺜﲑا ﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة اﻟﱵ ﻃّﻌﻤﻮا ﺎ ﺷﻌﺮﻫﻢ، ﻓﺤﻘﻘﻮا ﻟﻪ ﻛﺜﲑا ﻣﻦ اﻟﺜﺮاء 
ط ﰲ اﻻﺳﺘﻌﺎﻧﺔ ﺎ، ﻋﻠﻰ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، إﱃ أن ﻗﺎدﻫﻢ ﺷﻐﻔﻬﻢ ﺎ أﺣﻴﺎﻧﺎ إﱃ ﺗﻌﻤﺪ اﻟﺘﻜﻠﻒ، واﻹﻓﺮا
  اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي أﺷﺮت إﻟﻴﻪ ﰲ ﻗﺴﻢ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ.
ﻟﻜﻦ أﺿﻴﻒ أن ﻋﻨﺎﻳﺘﻬﻢ ﺑﺎﻟﺘﺠﻨﻴﺲ، وإن ﻛﺎﻧﺖ واﺳﻌﺔ، ﻓﻘﺪ اﺳﺘﺄﺛﺮ ﺎ اﳉﻨﺎس اﻟﻨﺎﻗﺺ، 
أو ﻏﲑ اﻟﺘﺎم. ﲝﻴﺚ ﻧﺴﺠﻞ ﳍﻤﺎ ﺣﻀﻮرًا ﻛﺒﲑًا، ﰲ ﻣﻘﺎﺑﻞ ﻧﺪرة اﳉﻨﺎس اﻟﺘﺎم ﰲ ﻫﺬﻩ اﻷﺷﻌﺎر. 
ﺸﻌﺮاء إﱃ ﺗﻜﺜﻴﻒ اﻟﻨﻐﻢ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ، وﲢﻘﻴﻖ أﻛﱪ ﻗﺪر ﻣﻦ اﻟﺘﻠﻮﻳﻦ وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺸﻲ ﲟﻴﻞ ﻫﺆﻻء اﻟ
                                                 
)
 
  .47، ص 2ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج اﺑﻦ(  1
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 674.
 ) 3 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 291 .
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اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ ﺛﺎﻧﻴﺔ. وذﻟﻚ ﺑﺘﺸﻜﻴﻞ ﻣﺴﺘﻮﻳﺎت إﻳﻘﺎﻋﻴﺔ ﻣﺘﻨﻮﻋﺔ، ﻳﺸﻴﻌﻬﺎ ﻫﺬا اﻟﻨﻮع ﻣﻦ 
  اﻟﺘﺠﻨﻴﺲ.      
 
  ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺘﺮدﻳﺪ: 
 اﺑﻦ رﺷﻴﻖﻫﻮ ﺗﻜﺮار ﻟﻔﻈﺔ ﺑﻌﻴﻨﻬﺎ داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ، ﻋﻠﻰ أن ﺗُـَﻌﻠَﻖ ﲟﻌﻨﻴﲔ ﳐﺘﻠﻔﲔ. وﻳﻌﺮﻓﻪ 
:" ﻫﻮ أن ﻳﺄﰐ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﺑﻠﻔﻈﺔ ﻣﺘﻌﻠﻘﺔ ﲟﻌﲎ ﰒ ﻳﺮددﻫﺎ ﺑﻌﻴﻨﻬﺎ ﻣﺘﻌﻠﻘﺔ ﲟﻌﲎ آﺧﺮ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ ﺑﻘﻮﻟﻪ
   (1)ﻧﻔﺴﻪ، أو ﰲ ﻗﺴﻴﻢ ﻣﻨﻪ". 
- ﻣﻊ اﻹﺷﺎرة إﱃ أن اﻟﻄﺮف اﻟﺜﺎﱐ ﻣﻦ اﻟﱰدﻳﺪ، ﻳﻨﺒﻐﻲ أﻻ ﻳﻘﻊ ﰲ اﻟﻀـﺮب، ﻷﻧﻪ ﻳﺼﲑ 
  ﺗﺼﺪﻳﺮا، ﻛﻤﺎ ﺳﻴﺄﰐ. -ﺑﺬﻟﻚ
ﺔ اﻟﱵ ﺗﺘﻌﻠﻖ وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ اﻷوﱃ ﺑﺎﳉﺎﻧﺐ اﻟﺼﻮﰐ وﻳﻌﺪ ﻫﺬا اﻟﻠﻮن اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ ﻣﻦ اﶈﺴﻨﺎت اﻟﻠﻔﻈﻴ
أو اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ. وﻫﺬا اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﺗﻄﺎﺑﻖ اﳌﻜﻮﻧﺎت اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ ﻟﺮﻛﲏ اﻟﱰدﻳﺪ ﰲ ﻛﻞ ﻣﻮاﺻﻔﺎﺎ، ﳑﺎ ﻳﻨﺘﺞ 
ﻋﻨﻪ ﺗﻨﺎﺳﺐ إﻳﻘﺎﻋﻲ ﺗﺎم. وﻟﻪ أﻳﻀﺎ ﻗﻴﻤﺘﻪ ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴﺔ اﳌﻌﲎ، ﻓﻬﻮ ﺿﺮب ﻣﻦ اﻟﺘﻜﺮار اﻟﺬي ﻳﻮﻟﺪ 
ﻤﻠﻪ اﻟﻜﻠﻤﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﻌﻨﻴﲔ داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﻮاﺣﺪ، ﺑﻞ ﻃﺎﻗﺔ ﻣﻌﻨﻮﻳﺔ ﻫﺎﻣﺔ داﺧﻞ اﻟﺴﻴﺎق اﻟﺸﻌﺮي، ﲝ
ﰒ إن ﺗﺄﺛﲑﻩ اﻹﳚﺎﰊ ﰲ اﳌﻌﲎ ﻗﺪ ﻳﺄﰐ أﻳﻀﺎ ﻣﻦ ذﻟﻚ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ  - ﻏﺎﻟﺒﺎ–ﰲ اﳌﺼﺮاع اﻟﻮاﺣﺪ 
اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ اﳌﺼﺎﺣﺐ ﻟﻠﻤﻌﲎ. ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﻟﻠﱰدﻳﺪ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺘﻠﻘﻲ. ﻓﻠﻪ 
ﻧﺴﺠﺎم اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ اﻟﻨﺎﺗﺞ ﻋﻦ ﺗﻜﺮار أﺻﻮات اﻟﻜﻠﻤﺘﲔ ﰲ ﺗﺄﺛﲑﻩ اﻟﺬي ﻻ ﻳﻨﻜﺮ، ﻣﻦ ﺧﻼل ﻣﺘﻌﺔ اﻻ
وﺛﲑ ﰲ ﻧﻔﺴﻪ ﻧﺸﻮة ﺗﻨﺎﺳﻖ وﺗﻨﺎﺳﺐ ﺗﺎم. ﻓﻴﻐﺪو ﺑﺬﻟﻚ أداة ﻓﻨﻴﺔ ﻫﺎﻣﺔ ﺗﺴﱰﻋﻲ اﻫﺘﻤﺎم اﳌﺘﻠﻘﻲ، 
   اﻟﺴﻤﺎع.
واﳌﻼﺣﻆ أن ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﻗﺪ اﺳﺘﻬﻮﻢ ﻫﺬﻩ اﳊﻠﻴﺔ اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ، ﻓﺘﻌﻠﻘﻮا ﺎ ﺗﻌﻠﻘﺎ 
ﺎ، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺟﻌﻠﺖ ﻣﻨﻬﺎ ﻇﺎﻫﺮة أﺳﻠﻮﺑﻴﺔ ﻣﻴﺰت واﺿﺤﺎ، ﻳﺪل ﻋﻠﻰ ذﻟﻚ، ﺣﺠﻢ ﺗﻮﻇﻴﻔﻬﻢ ﳍ
    ﻣﻦ "ﻻﻣﻴﺘﻪ": ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦﺷﻌﺮﻫﻢ. وﻣﻦ ﳕﺎذﺟﻬﺎ، ﻗﻮل 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص 333 .
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،  ا"َُؤاد َأَطــــــــــََر 
 اَ6ُــــــوِق     ُـــــــَؤاد َ
َوأGََْرى اُــــــــــــََد  !
 َِطْرٍف 7َ-ٍِل  
ُـــــ	ِل ُ َدْــــــــM ٍو
 اKَــــــــَِم    دـــــــMَ 
ــSِم َو6َ	ْـــــــــِو اـــــــ !
 (د اــدِل  
7;ِس َ6ََوى 7;ن: 
 اــــــَوى    
ن ا<ــــــن 8ل 7;ٍس و !
 ا6ـــــــوِل 
ـ*ُ وــــــ، اوـــ* ُدٌر  
 اـــــــَ    
&ـــــــــــز لَ ، أ7ـــــــــرْم '  !
 ن ُُزوٍل  
، ــــــــــَن ِ6ــــــــــْد&َُك  ـ
 اِـــَ1      َن ِ
وــــــــوِرِد ا%َْذِب  !
  1(1)وا-ــِل 
ﺣﻴﺚ ﻧﺴﺠﻞ اﻟﱰدﻳﺪ ﰲ :) اﻟﻔﺆاد، اﻟﺪﻣﻊ، اﻟﻜﺄس، اﻟﻮﺣﻲ، اﻟﺒﺎن(. وﻗﺪ ﺣﺮص اﻟﺸﺎﻋﺮ 
ﻣﺮة ﲟﻌﲎ ﻣﻐﺎﻳﺮ ﳌﺎ ﺗﻌﻠﻖ ﺑﻪ اﻷول. ﻓﺤﻘﻖ ﻋﻠﻰ أن ﻳﻌﻠﻖ اﻟﺮﻛﻦ اﻟﺜﺎﱐ ﰲ ﻛﻞ  -ﻛﻤﺎ ﻫﻮ واﺿﺢ-
ﺑﺬﻟﻚ ﺧﺼﻮﺑﺔ ﻣﻌﻨﻮﻳﺔ، ﺣﻴﺚ ﻓﺠﺮ ﻣﻦ اﻟﻜﻠﻤﺔ اﻟﻮاﺣﺪة إﻣﻜﺎﻧﺎت ﺗﻌﺒﲑﻳﺔ ﻣﺘﻌﺪدة. ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ 
  اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ اﳊﺎﺻﻞ ﻣﻦ ﺗﺮدد أﺻﻮات ﻫﺬﻩ اﻟﻜﻠﻤﺎت ﺑﺼﻮرة ﻣﺘﺴﺎوﻳﺔ.
   (2):  "اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ" ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ ﺑﻦ أﺑﻲ ﺳﻠﻄﺎنوﻣﻦ ﳕﺎذﺟﻪ أﻳﻀﺎ، ﻣﺎ ﺟﺎء ﰲ ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ 
َ * او	ُـــــــوِد &78, ٌر 
 78َـــٍّر    
ر َإَن  !
<َـــــــــِطِل  ا7ــــــ8
 َ%ـــــــ-ُق  
ظــــــرُت،;ت  ََ&َ1
 وBــMَِ ظر&ِ* 
ط:ــــــــُت    و&1 !
 Kـــــــرك أَـــطُق 
ــــــــــ-ُك :ت 
    ::ً ار	ـــــِل  
:ــــــــــــَق إن ا !
 ـــــــُق  6َــــــــــ;َوه ُO ُ-
O  اوھــــمَز ق 	ـــــــب 
 &"ل ْ'    
&ُر  َوھــــــــــــ ْـُم  !
 ا%ُ:ـــــُول &:ُق 
واَْطM َلَ (2Sِـــــــــٍق 
   اSـــــــــــــٍِق  (وو
ا%َواSــــــــــــَق إَِن  !
 َ7ـــــِره ِ &ُطرُق  
      (3)ﻣﻦ "ﻻﻣﻴﺘﻪ" :  اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲوﻣﻨﻪ ﻗﻮل 
                                                 
)
 
  .192، ص7ﳌﻘﺮي أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ، ﻧﻔﺢ اﻟﻄﻴﺐ، ج( 1
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ج6، ص 511-611 .
 ) 3 (  اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 96.
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-ـــــــــ'ُ َل◌ًَ Lر 
 Lـــــُر رَـــــــــٍل   
ــــــــ-ـ1 لًّ  !
"BَـــــــــSِِل آھـــــــــــــِل ُ  
َرَد ا6ــــَس %د  إَذا Uُ 
     Gُــــــــروَ 
 ادر ُ، واْدَر إ'ِ و6ق  !












   (1)، ﻗﻮﻟﻪ: اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﳑﺎ ﻧﺴﺘﺪل ﺑﻪ ﻣﻦ ﺷﻌﺮ 
O 7ٌز ا:ََــ(َ5ِ 7ُز 
     "ــــــــَذ 'ُ 
وُ-ْ7ــــــــ'ُُ (ز أن &Lدَم  !
 اLَدَ   
Uُ ن  L-ـــــــــــق ِم 
     B%ــــ5ٍ L-ــــــــٍق 
  !
د  B-ــ'ِ ِون Bــــــــ2ً
 أ4َ َ^ ا%   
 LَS"ً ن أ(* 
     &ـــــ6ُ'ُ ادھـــــــِر 
Bدن د  ادھر َ&رى أ  !
 7ـَ  
 اُْر ِ%د  ا%ُْر َ&%:ُب 
 ــ7ِ6ً 
 ا%ُْر ِ%د  اُْر َو%:ُب  !
 &ــــــَ   
اﺑﻦ اﳋﻠﻮف ﺑﺼﻮرة ﻣﺘﺘﺎﻟﻴﺔ، ﻛﻤﺎ ﻫﻮ ﺗﺮﺗﻴﺒﻬﺎ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﻣﻊ اﻹﺷﺎرة  وﻗﺪ ُأﺧﺬت أﺑﻴﺎت
  إﱃ أن ﻫﺬﻩ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، وأﻏﻠﺐ ﻣﻮﻟﺪﻳﺎﺗﻪ، ﻣﺜﻘﻠﺔ ﺬا اﻟﻠﻮن اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ. 
وﻟﻌﻞ ﰲ اﻟﻨﻤﺎذج اﳌﺘﻘﺪﻣﺔ ﻣﺎ ﻳﻔﻲ ﺑﺘﺄﻛﻴﺪ ﻣﺪى ﺷﻴﻮع ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ، اﻟﱵ أﺷﺮت 
ﻓﺖ ﻟﻼﻧﺘﺒﺎﻩ. وﺗﻔﺴﲑ ﻫﺬا، ﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ ﺑﺪاﻳﺔ أن اﻟﺸﻌﺮاء ﻗﺪ ﻃﻌﻤﻮا ﺎ أﺳﻠﻮﻢ ﺑﺸﻜﻞ ﻻ
اﻟﱰدﻳﺪ ﻣﻦ ﻗﻴﻤﺔ ﺻﻮﺗﻴﺔ، وﲡﺎﻧﺲ ﻣﻮﺳﻴﻘﻲ، ﻳﱰدد ﻋﱪ ﳏﻄﺎت ﻣﻌﻴﻨﺔ داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ، ﻣﻦ ﺷﺄﻧﻪ أن 
ﻳﺜﲑ اﻟﻨﺸﻮة واﳌﺘﻌﺔ ﰲ اﳌﺘﻠﻘﻲ، وﳛﻤﻠﻪ ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻤﺎع. ﻛﻤﺎ أن ﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﱰدﻳﺪ دورﻫﺎ ﰲ ﺗﺴﻬﻴﻞ 
  ﱰﱎ واﻟﺘﻐﲏ ﺬا اﻟﺸﻌﺮ.     ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻹﻧﺸﺎد، وﺗﻮﻓﲑ ﻗﺪر ﻛﺒﲑ ﻣﻦ ﻋﺬوﺑﺔ اﻟ
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 63-73 .
  اﻟﺴﻠﻄﺎن اﻟﺰﻳﺎﱐ :       وﻗﻮﻟﻪ ﻣﺎدﺣﺎ
إْَــــــٍن، وَ1  (واSد
    (ـــواSٍِد   
&ُَــــــلُ َِ ـــــــ'ُ  !
 ھـــــــَٌت 	ــــ2Sل ُ  
%د Uِ ردٌء َ%ْـــــُدَك و
      	َِْ6ـــــــ'ِِ 
ن 	َْـٌش َوَ َّـــــــَذا  !
 ل ُ  ا %ِْد 
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  : ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ
ﻫﻮ ﻧﻮع ﻣﻦ اﻟﺘﻜﺮار اﻟﺼﻮﰐ، ﺣﺎﺻﻞ ﻣﻦ ﺗﺮدﻳﺪ ﻛﻠﻤﺔ ﻣﺮﺗﲔ، ﻋﻠﻰ أن ﺗﻠﺰم ﰲ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ ﻣﻮﻗﻌﺎ 
  ﳏﺪدا ﰲ اﻟﺒﻴﺖ، ﻫﻮ: )اﻟﻀﺮب( ﺣﱴ ﻻ ﻳﻜﻮن ﻫﻨﺎك ﺗﺪاﺧﻞ ﺑﻴﻨﻪ وﺑﲔ اﻟﱰدﻳﺪ، 
إذ ﻳﺴﻬﻞ اﺳﺘﺨﺮاج ﻗﻮاﰲ  أو اﻟﺘﺠﻨﻴﺲ. وﻫﻮ ﲝﻜﻢ ﺧﺼﻮﺻﻴﺔ ﻫﺬا اﳌﻮﻗﻊ، ﻟﻪ ﻋﻼﻗﺔ ﺑﺎﻟﻘﺎﻓﻴﺔ؛
  . وﻛﺄﳕﺎ ﺷﻖ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ اﻷول ﻳﺴﺘﺪﻋﻲ ﺷﻘﻪ اﻟﺜﺎﱐ.  (1)اﺑﻦ رﺷﻴﻖاﻟﺸﻌﺮ، ﻋﻠﻰ ﺣﺪ رأي 
وﻋﻠﻰ ﻫﺬا، ﻓﺈن ﻟﻠﺘﺼﺪﻳﺮ وﻇﻴﻔﺔ ﻣﺰدوﺟﺔ : ﻣﻌﻨﻮﻳﺔ، وﻗﺪ ﺳﺒﻖ ﺗﻮﺿﻴﺤﻬﺎ ﰲ ﻗﺴﻢ اﻟﺼﻮرة 
آﺧﺮ  ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، ﺗﺘﻤﺜﻞ ﰲ ﻣﺎ ﻳﻨﺘﺠﻪ ﻃﺮﻓﺎ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﻣﻦ ﺗﻨﺎﺳﺐ ﰲ اﻹﻳﻘﺎع ﺑﲔ -اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ. وﻋﺮوﺿﻴﺔ
  ﳏﻄﺔ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ، وإﺣﺪى ﳏﻄﺎﺗﻪ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ، ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﻳﻘﺘﻀﻴﻬﺎ اﻟﺴﻴﺎق. 
ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ، ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ،  -ﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﻨﺤﻮ -وﻻﺷﻚ أن ﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ
ﲝﻴﺚ ﲡﻌﻞ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻳﻠﺘﺬ ﲟﺘﻌﺔ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﺬي ﺗﻨﺘﺠﻪ ﻟﻔﻈﺔ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ اﻷوﱃ، ﰒ ﺗﻔﺮض ﻋﻠﻴﻪ ﻧﻮﻋﺎ 
  ﺘﺒﺎﻩ وﻫﻲ ﲢﻤﻠﻪ ﻋﻠﻰ ﺗﻮﻗﻊ ﻋﻮدة ﻫﺬا اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ ﻣﻊ آﺧﺮ اﻟﺒﻴﺖ.ﻣﻦ اﻻﻧ
وﻗﺪ ﺗﻘﺪم اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻦ ﻣﺪى ﺷﻴﻮع ﻫﺬا اﻟﻠﻮن اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي. وﺗﻔﺴﲑ ذﻟﻚ 
اﻟﺸﻴﻮع ﻣﺮﺗﺒﻂ ﺑﺄﳘﻴﺘﻪ ﻛﺄداة ﻓﺎﻋﻠﺔ ﰲ إﻧﺘﺎج اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ واﳉﻤﺎﻟﻴﺔ، ﻻﺳﻴﻤﺎ ﻋﻠﻰ اﳌﺴﺘﻮى 
اﻟﻨﻤﺎذج ﳓﺎول ﻣﻦ ﺧﻼﳍﺎ ﺗﺄﻛﻴﺪ ﻫﺬﻩ اﻟﻘﻴﻤﺔ، اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻩ ﳏﺴﻨﺎ ﻟﻔﻈﻴﺎ. وﻫﺬﻩ ﺑﻌﺾ 
  .       (2)اﺑﻦ اﻟﻤﻌﺘﺰﻣﺘﻮﺧﲔ ﰲ ذﻟﻚ، ﺗﻮزﻳﻌﻬﺎ ﻋﻠﻰ أﻗﺴﺎم اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ، ﻛﻤﺎ ﺣﺪدﻫﺎ 
ﻓﻤﻦ اﻟﻘﺴﻢ اﻷول، اﻟﺬي ﺗﻮاﻓﻖ ﻓﻴﻪ آﺧﺮ ﻛﻠﻤﺔ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ، آﺧﺮ ﻛﻠﻤﺔ ﰲ اﳌﺼﺮاع اﻷول، 
  ( 3): ﻳﺤﻴﻰ ﺑﻦ ﺧﻠﺪونﻗﻮل 
ا&ــ\ ھولُ َْوِم اَ6ِْر، إَِذا 
    Lَط'ُ   أَو 	َل 
;َُد 	ــــــ*ِ اLَ-َق ن  !
   طب ِاLذك 
   (4): اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲوﻗﻮل 
َو*ِ (دُھم ن 4دِق ُود ي 
 َوــSل ُ
و6َ1 دم أن &Lَب  !
  اوــــــــSِل ُ 
   (1): ﻋﺒﺪ اﻟﺮﺣﻤﻦ ﺑﻦ ﺧﻠﺪونوﻣﻨﻪ أﻳﻀﺎ ﻣﺎ ﺟﺎء ﻋﻠﻰ ﻟﺴﺎن 
                                                 
 ) 1 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﺑﻦ رﺷﻴﻖ اﻟﻌﻤﺪة، ج2، ص 30.
 ) 2 ( ﻳﻨﻈﺮ: اﺑﻦ اﳌﻌﺘﺰ، اﻟﺒﺪﻳﻊ، ص 74-84 .
 ) 3 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص232.
 ) 4 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 86 .
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َ4 ْرُت *  َـــــْدِح ، Zن 
      طًــــــُك 
َ ذ7رَك ن أر\ِ  !
   اطـــــــــــِب 
أﻣﺎ اﻟﻘﺴﻢ اﻟﺜﺎﱐ، ﻓﻤﻌﻪ ﻳﻜﻮن اﻟﺘﻮاﻓﻖ ﺑﲔ آﺧﺮ ﻛﻠﻤﺔ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ وأول ﻛﻠﻤﺔ ﻣﻨﻪ. ﻛﻤﺎ ﰲ 
  :  أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲﻗﻮل 
  
أَ ـــــــــــرٌد Gَــــــرٌِب 
     ـــــ7ْم 
وــَ67م &ُ"ِرُدوَن   !
  2(1)اKرَ
   (3):  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفوﻣﻨﻪ ﻗﻮل 
أ6ــــــ	َ1  َوَــــSM ُ
     َوْ%ُـــــــَ ُَ\َ  ا%َِدا 
و7ـــــم َ%ٍَم * ط* &-َك  !
   اوSMُ 
ﻓﻔﻲ اﻟﻘﺴﻢ اﻷول ﻟﻠﺘﺼﺪﻳﺮ ﺗﻜﺮرت : )ﺧﻄﺐ، ﻃﻴﺐ، ﻏﺮﻳﺐ( ﰲ ﺎﻳﺔ ﻛﻞ ﻣﺼﺮاع، وﰲ 
ﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺮﺑﻂ اﳌﻌﻨﻮي، وﻛﺬا ﻣﻦ اﻟﻨﺎﺣﻴﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، ﲝﻴﺚ ﻳﻮﻟﺪ ﻫﺬا اﻟﺘﻜﺮار ﻗﻴﻤﺔ ﻓﻨﻴﺔ ﲨﺎﻟﻴ
ﻃﺮﻓﺎ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﺗﻨﺎﺳﺒﺎ إﻳﻘﺎﻋﻴﺎ ﻟﻪ وﻗﻌﻪ اﳉﻤﺎﱄ اﳌﺆﺛﺮ ﰲ اﻟﻨﻔﺲ وﻫﻲ ﺗﺘﻠﻘﺎﻩ، وﺗﺴﺘﻤﺘﻊ ﺑﱰددﻩ ﻋﱪ 
  ﻣﺴﺎﻓﺔ زﻣﻨﻴﺔ ﳏﺪدة، ﻫﻲ اﻟﻔﺎﺻﻞ اﻟﻘﺎﺋﻢ ﺑﲔ ﻋﺮوض اﻟﺒﻴﺖ وﺿﺮﺑﻪ.
ﲡﺴﺪﻩ ﻛﻠﻤﺘﺎ: )اﻟﻐﺮﻳﺐ، اﻟﻮﻗﺎﺋﻊ( ﻓﻔﻴﻪ  أﻣﺎ ﰲ اﻟﻘﺴﻢ اﻟﺜﺎﱐ ﻣﻦ أﻗﺴﺎم اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ، واﻟﺬي
ﺗﺒﺪو اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ رﲟﺎ أﻋﻤﻖ، واﻟﻨﻔﺲ ﺗﺴﺘﺸﻌﺮ ﻣﺘﻌﺔ اﻟﺘﻠﻘﻲ، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ اﻻﻧﺴﺠﺎم اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ 
اﳊﺎﺻﻞ ﰲ ﻣﻔﺘﺘﺢ اﻟﺒﻴﺖ وﺧﺘﺎﻣﻪ. ﻛﻤﺎ ﻳﻌﺪ ﻫﺬا اﻟﻨﻮع أﻛﺜﺮ ﻗﺪرة وإﳚﺎﺑﻴﺔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻻﺳﺘﺪﻻل 
  ﻋﻠﻰ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، وذﻟﻚ ﻣﻦ أول ﻛﻠﻤﺔ ﰲ اﻟﺒﻴﺖ. 
ﻘﺴﻢ اﻟﺜﺎﻟﺚ، واﻟﺬي ﻳﻜﻮن ﻓﻴﻪ ﲢﺪﻳﺪ اﳌﻮﻗﻊ ﻣﺘﻌﻠﻘﺎ ﺑﺎﻟﻄﺮف اﻟﺜﺎﱐ ﻣﻦ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﺑﻘﻲ اﻟ
ﻓﺤﺴﺐ. أﻣﺎ اﻷول، ﻓﻠﻪ أن ﻳﺸﻐﻞ ﺣﻴﺰا ﰲ أي ﻣﻮﻗﻊ آﺧﺮ داﺧﻞ ﻓﻀﺎء اﻟﺒﻴﺖ. وﳝﻜﻦ أن 
أن ﲦﺔ ﻓﺮﻗﺎ واﺿﺤﺎ ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴﺔ  -إذا وﺿﻌﻨﺎ ﻫﺬا اﻟﻨﻮع ﰲ ﻣﻘﺎرﻧﺔ ﻣﻊ ﻧﻈﲑﻳﻪ اﻟﺴﺎﺑﻘﲔ–ﻧﻼﺣﻆ 
ﺷﺮط اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﺘﺎم ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﳌﺴﺎﻓﺔ اﻟﻔﺎﺻﻠﺔ ﺑﲔ اﻟﻄﺮﻓﲔ،  -ﺪﻳﺮيﰲ ﺗﻘ –اﻟﺘﻮزﻳﻊ؛ إذ ﻳﺘﻮﻓﺮ 
ﰲ اﻟﻘﺴﻤﲔ: اﻷول واﻟﺜﺎﱐ. وﻫﻲ ﻣﺴﺎﻓﺔ ﺗﺴﻤﺢ ﻟﻠﻤﺘﻠﻘﻲ ﺑﺘﻘﺪﻳﺮ اﳌﺪة اﻟﺰﻣﻨﻴﺔ ﻟﺘﻠﻘﻲ إﻳﻘﺎع 
                                                                                                                                                        
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ج3، ص905 .
)
 
  .261، ص 2اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج( 2
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 363 .
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اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ اﳌﺘﻨﺎﺳﺐ. أﻣﺎ ﰲ ﻫﺬا اﻷﺧﲑ، ﻓﺈن ﺣﺠﻢ اﳌﺴﺎﻓﺔ ﻗﺪ ﻳﻄﻮل وﻗﺪ ﻳﻘﺼﺮ، ﲝﺴﺐ ﻣﺎ 
  ذﻟﻚ.ﻳﺴﺘﺪﻋﻴﻪ اﻟﺴﻴﺎق. وﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج ﺗﻮﺿﺢ 
   (1)، ﻣﺼﺪرا داﺧﻞ ﻣﺼﺮاع واﺣﺪ: اﺑﻦ اﻷﺣﻤﺮﻳﻘﻮل 
َـــــــرد َد ن أLــــــــَِرِه 
     Lََْر و(ــــ5ٍ 
ھــــــــَواَھ َْد Gَــــــرُب  !
    Gَرُَأُدَق  
  
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ ﻓﺮاﺋﺪ اﳉﻤﺎن، ص 383 .
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       (1): أﺑﻲ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺒﺮﺟﻲوﻋﻠﻰ ﺷﺎﻛﻠﺔ ﻫﺬا اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ، ﻗﻮل 
ِــــــــَ و* طـــــــ5ََ 
     اKـــَر اِء * ألٌ 
ــ'ُ ا:َ-ـــ ْـَب ـ 4َِــــــب ُ !
    ُ4َً' ُ 
   (2):  ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐوﻣﻨﻪ ﻣﺎ ﺗﻮزع ﻋﻠﻰ ﺷﻄﺮﻳﻦ، ﻛﻤﺎ ﰲ ﻗﻮل 
ووُر  4ـــــــــَُَأَت 
     ـََھ ُد	ــــــــــ
َداَــــــMَ U ُ(ــــــــــــَك ن  !
   ــــــــــ4ْَٍح 
   (3)، ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل: اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲأو ﻛﻤﺎ ﰲ ﳕﻮذج 
و ار, ــــــــ ْـلُ إOَ 
     Kَ5ٍ    7ََـِدي
ھَو اKَـــــــــَ5ُ  !
   اَدَ ا:4ُْـــــــــَوى أ&َم 
   (4):  ﻳﺤﻲ اﺑﻦ ﺧﻠﺪونوﻣﻨﻪ ﻗﻮل 
 	ُُــــــــــوٌن َوَُوا 
     ا(&ــــــــراه ُ َوإَِَ 
َِذــــــــــُذ ا&َ4َـــــــــــِ*  !
   	ُـُوُن  :ل َ أن
ﻓﺎﳌﻼﺣﻆ أن ﺗﻮزﻳﻊ رﻛﲏ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ ﳜﺘﻠﻒ ﻣﻦ ﳕﻮذج إﱃ آﺧﺮ. وﻟﻺﺷﺎرة، ﻓﺈن ﳍﺬا اﻟﻨﻮع 
أﻳﻀﺎ ﻗﻴﻤﺘﻪ وأﺛﺮﻩ اﳉﻤﺎﱄ. ﻓﺒﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻣﺎ ﳛﻘﻘﻪ ﻣﻦ ﺗﻨﺎﺳﺐ، ﻓﻔﻴﻪ ﻣﺰﻳﺔ اﻟﺘﻨﻮﻳﻊ، ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى 
أن ﻳﻀﺒﻂ ﺗﻮﻗﻌﻪ  -واﳊﺎل ﻛﺬﻟﻚ–ﻮﻗﻊ، أو ﺑﺎﻷﺣﺮى، اﳌﺴﺎﻓﺔ. وإن ﻛﺎن اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻻ ﻳﺴﺘﻄﻴﻊ اﳌ
ﻻﺳﺘﻘﺒﺎل ﺗﻨﺎﺳﺐ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ، ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي ﻳﻮﻓﺮﻩ اﻟﺸﻜﻼن : اﻷول، واﻟﺜﺎﱐ. وﻗﺪ ﻳﻨﺠﺢ 
اﻟﺸﺎﻋﺮ ﰲ اﻟﻈﻔﺮ ﺑﺎﳊﺴﻨﻴﲔ: اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ، واﻟﺘﻨﻮﻳﻊ ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻮاء. ﺣﲔ ﳚﻤﻊ ﺑﲔ أﻗﺴﺎم اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ 
اﺑﻦ أﺑﻴﺎت ﻣﺘﺘﺎﻟﻴﺔ، أو ﻣﺘﻘﺎرﺑﺔ ﰲ ﺗﻮزﻳﻌﻬﺎ داﺧﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﻋﻠﻰ ﺷﺎﻛﻠﺔ ﻣﺎ ﻓﻌﻞ اﻟﺜﻼﺛﺔ ﰲ 
       (5)ﰲ "ﻣﻴﻤﻴﺘﻪ"، ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل:  اﻟﺨﻠﻮف
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ج2، ص692 .
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 293 .
 ) 3 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص191.
 ) 4 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 512.
 ) 5 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 271 .
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َوِْ&ُْم و-&ُْم أت * اُب 
     Gَِدٌر 
ِ* 7ََن ، أھذا 4ََدْ&ُم ْ !
   4د&ُُم  
-ٍْب وأو	ََب اد َِ  َ7َْ&ُم ْ
      وا<1
و-ِب واE	َِب (دOً  !
   7&ُُم  
وَم &ْَُوا   َِدْر&ُْم 
     %"و7ــــــــم  













وﺬا ﻧﻜﻮن ﻗﺪ وﻗﻔﻨﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﻮﻇﻴﻔﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ واﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﻟﻠﺘﺼﺪﻳﺮ. وﻣﺪى ﻋﻨﺎﻳﺔ ﺷﻌﺮاء 
ﻗﺪ ﺳﻘﻄﻮا ﰲ داﺋﺮة اﻟﺘﻜﻠﻒ، ﻛﻤﺎ أﺷﺮﻧﺎ ﺳﺎﺑﻘﺎ. ﻫﺬا  -ﺎأﺣﻴﺎﻧ-اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﺬﻩ اﻷداة، وإن ﻛﺎﻧﻮا 
ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﺗﺴﺠﻴﻞ ﻣﻼﺣﻈﺔ ﲞﺼﻮص ﻫﺬا اﻟﻌﻨﺼﺮ اﻟﻨﻐﻤﻲ، ﻗﺒﻞ أن ﻧﱰﻛﻪ، وﺗﺘﻌﻠﻖ ﺑﻌﺪم اﻻﻟﺘﺰام 
ﺑﺘﻜﺮار اﻟﻠﻔﻈﺔ ﺗﻜﺮارا ﺻﻤﻴﻤﻴﺎ ﰲ ﻛﻞ اﻻﺳﺘﺨﺪاﻣﺎت؛ ﲟﻌﲎ أن ﻫﺆﻻء ﺷﻜﻠﻮا اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ أﺣﻴﺎﻧﺎ ﻣﻦ 
وإن ﻛﺎن –ﺎذج ﻋﻨﻪ ﰲ ﻗﺴﻢ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ. وﻫـﺬا اﻟﻜﻠﻤﺔ وأﺣﺪ ﻣﺸﺘﻘﺎﺎ. وﻗﺪ ﺗﻘﺪﻣﺖ ﳕ
إﻻ أﻧﻪ ﻳﺼﻨﻒ ﰲ اﻟﺪرﺟﺔ اﻟﺜﺎﻧﻴﺔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﺧﺎﺻﺔ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﺗﻨﺒﻪ  - ﻣﻘﺒﻮﻻ
ورﻗﻴﻖ"، ﻓﻘﺎل: "وﻫﻮ  -، ﺣﻴﺚ ﻋﻠﻖ ﻋﻠﻰ ﺑﻴﺖ ﻷﰊ ﻧﻮاس ﺻﺪر ﻓﻴﻪ ﺑﲔ "رﻗﺖاﺑﻦ رﺷﻴﻖإﻟﻴﻪ 
ﰲ ﻫﺬا اﻟﺒﺎب، ﻋﻠﻰ أﻧﻪ ﻏﺎﻳﺔ ﰲ ذاﺗﻪ؛ ﻷن أﻛﺜﺮ ﻋﻨﺪي ﺑﻌﻴﺪ ﻣﻦ إﺣﻜﺎم اﻟﺼﻨﻌﺔ اﻟﱵ ﻳﺪﺧﻞ ﺎ 
       (1)اﻟﻌﺎدة أن ﺗﻌﺎد اﻟﻠﻔﻈﺔ ﺑﻨﻔﺴﻬﺎ". 
  
  ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺘﺼﺮﻳﻊ: 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ رﺷﻖ، اﻟﻌﻤﺪة، ج2، ص5 .
ول، ﻧﻠﺘﻘﻲ ﺑﺎﻟﻘﺴﻢ اﻟﺜﺎﻟﺚ ﻣﻦ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ، وﰲ اﻟﺜﺎﱐ ﺑﺎﻟﺜﺎﱐ، وﰲ اﻟﺜﺎﻟﺚ ﻓﻔﻲ اﻟﺒﻴﺖ اﻷ
ﺑﺎﻷول. وﻫﻜﺬا ﻳﻀﻤﻦ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻟﺸﻌﺮﻩ إﻳﻘﺎﻋﺎ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺎ ﻣﺘﻤﻴﺰا، واﻧﺴﺠﺎﻣﺎ ﻣﻮزﻋﺎ داﺧﻞ أﺑﻴﺎﺗﻪ 
  ﻋﱪ ﻣﻮاﻗﻊ ﻣﻌﻴﻨﺔ، ﻳﺴﺘﻘﺒﻞ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻋﻨﺪ ﻛﻞ ﻣﻮﻗﻊ ﻣﻨﻬﺎ وﻗﻌﺎ ﲨﺎﻟﻴﺎ، ﺗﻨﺘﺠﻪ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺘﺼﺪﻳﺮ.
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ﻫﻮ أن ﻳﺘﻮﺧﻰ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﲢﻘﻴﻖ اﻟﺘﺴﻮﻳﺔ ﺑﲔ : " اﻟﻌﺮوض"، و"اﻟﻀﺮب"، ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻟﻮزن 
ﺑﻪ: ، ﻫﻮ : "ﻣﺎ ﻛﺎﻧﺖ ﻋﺮوض اﻟﺒﻴﺖ ﻓﻴﻪ ﺗﺎﺑﻌﺔ ﻟﻀﺮ اﺑﻦ رﺷﻴﻖواﻟﺘﻘﻔﻴﺔ واﳊﺮﻛﺔ اﻹﻋﺮاﺑﻴﺔ. وﻋﻨﺪ 
  .     (1)ﺗﻨﻘﺺ ﺑﻨﻘﺼﻪ وﺗﺰﻳﺪ ﺑﺰﻳﺎدﺗﻪ" 
وﻋﻠﻴﻪ، ﻓﺈن ﻟﻠﺘﺼﺮﻳﻊ أﳘﻴﺘﻪ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، ﻣﻦ ﺧﻼل اﻟﺘﺠﺎﻧﺲ اﻟﻮزﱐ ﺑﲔ اﻟﻌﺮوض واﻟﻀﺮب، 
  ﻣﻊ ﻣﺮاﻋﺎة ﺗﺮدد ﺻﻮت اﻟﺮوي ﰲ ﻛﻠﻴﻬﻤﺎ. 
وﻗﺪ اﻋﺘﻤﺪت اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺘﺼﺮﻳﻊ. وﻫﻮ اﳊﻜﻢ اﻟﺬي ﻧﺴﺘﺨﻠﺼﻪ ﻣﻦ 
( ﻗﺼﻴﺪة، ﺑﺎﺳﺘﺜﻨﺎء ﺛﻼث 57ع اﻟﺪراﺳﺔ، وﻋﺪدﻫﺎ ﲬﺲ وﺳﺒﻌﻮن )ﳎﻤﻮع اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ اﻟﱵ ﻫﻲ ﻣﻮﺿﻮ 
، وﻫﻲ ﲤﺘﺎز ﲨﻴﻌﺎ ﺑﺎﻟِﻘَﺼِﺮ، ﻣﻘﺎرﻧﺔ ﺑﻐﲑﻫﺎ ﰲ اﻟﺪﻳﻮان. وﻫﻲ: اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﻣﻮﻟﺪﻳﺎت ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ 
  ، وﻳﺴﺘﻬﻠﻬﺎ ﺑﻘﻮﻟﻪ :      (2)"اﳌﻴﻤﻴﺔ" 
ْرِب ا7َِراِم، ون َ أ7ََْرَم ا% ُ
       'ُ  
	َـــــــهٌ ـــــــــــ' Oَذ  !
     اــــــــ@ُ، وآدُم 
  ، وﻣﻄﻠﻌﻬﺎ: (3)"اﻟﺮاﺋﻴﺔ" -
 أَرََم اران ا%َ"ــــ ْـُو 
       (َْن َو	ــٍَل 
َْم &َ8ِـــــــــلْ  ــــــ'ِِ  !
     ــــوOَه ُَْد أَََرا 
  ، أﻳﻀﺎ، وﻣﻄﻠﻌﻬﺎ:    (4)"اﳌﻴﻤﻴﺔ" -
أََ رب, ،  Uُ ،  ريَء 
       اـــــم
َوَ رب, ،  َوھـُب،    !
 :م	ري ا
وإذا ﻛﺎن ﺗﺼﺮﻳﻊ اﳌﻄﻠﻊ ﻳﻜﺎد ﻳﻜﻮن ﲰﺔ ﻻزﻣﺔ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﻤﻮدﻳﺔ، ﻓﺈن اﳉﺪﻳﺮ ﺑﺎﳌﻼﺣﻈﺔ 
ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، أن اﻟﺸﻌﺮاء ﱂ ﻳﻜﺘﻔﻮا ﺑﺘﺼﺮﻳﻊ اﻻﻓﺘﺘﺎح ﻓﺤﺴﺐ، إﳕﺎ ﺻﺮﻋﻮا أﻳﻀﺎ ﰲ ﺛﻨﺎﻳﺎ 
ﻞ ﻣﻨﻪ ﲰﺔ أﺳﻠﻮﺑﻴﺔ. وﺗﺄﻛﻴﺪا ﳍﺬﻩ اﳌﻼﺣﻈﺔ، ﻧﺴﺘﺪل ﺑﺒﻌﺾ اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ، اﻟﻘﺼﻴﺪة ﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ اﻟﱵ ﲡﻌ
    (5)، اﻟﱵ ﻳﺴﺘﻬﻠﻬﺎ ﺑﺒﻴﺖ ﻣﺼﺮع، ﻗﺎﺋﻼ: اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲﻣﻦ ﺑﺎب اﻟﺘﻤﺜﻴﻞ. وﻣﻨﻬﺎ "ﻳﺎﺋﻴﺔ" 
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ج1، ص 371 .
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 712 .
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 615 .
 ) 4 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 715 .
 ) 5 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص981 .
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َــــــَ ََك وُر اـــــــق 
       َھِدَ  -ــق 
َLَ"َBـــــ ْـُت َطـــــْرً ن  !
 ََه َُوَھِدَ 
  ﰒ ﻳﺼﺮع ﺑﻌﺪ ﺛﻼﺛﺔ أﺑﻴﺎت، ﰲ ﺛﻼﺛﺔ أﺑﻴﺎت ﻣﺘﺘﺎﻟﻴﺔ: 
َ"*ِ اُر6ـِْد O &زداُد إOَ 
       &ــــــــرً 
و* اKــــــــــ* O &زداد إO  !
 &َـــــــَِدَ 
وو 8ر ا&وـــــــُق 
       ـُت 	َِً أ4ْــــــ
 7ــــــت _8ــــــَِم  !
 واذ ِْب 	َِَ  
وO 7ن َ-ْ*ِ 	َراSِـــــــم 
       َِً 
وO 7ُت (ن دار ا< 5ِ  !
 َ4ــَِ 
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   (1)وﻳﺼﺮع ﺣﲔ ﻳﺘﺤﻮل إﱃ ﻣﻘﺎم اﻟﺘﻀﺮع، ﻗﺎﺋﻼ: 
دْدُت َدي  ذا ا%َــــــِرِج 
       ــًِ را	ـــ
وأ4ــــََْت آـــــــــ* إََْك  !
 َـــــَواِدَ 
  ( 2)ﻛﻤﺎ ﻳﺼﺮع ﻋﻨﺪ إﺷﺎدﺗﻪ ﺑﺬﻛﺮى اﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي: 
--َت َِرْMِ اُ-ِك، L&َل َ
       َزاھــــــــً  
َو4َــــــــَر ُِوِر  !
 اــــــــراِت ُـــَِھَ 
   (3)وﻳﺼﺮع أﻳﻀﺎ ﰲ ﻣﻘﻄﻊ ﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن، ﻗﺎﺋﻼ : 
7ــَت &:ْBِ* ََك ا<ََْداُر  
       ــوً 
و&ُْد*ِ اُـــــ1 ن ُث  !
 4ِ* اِوَ &ُ: ْ
ﻓﺤﲔ ﻧﺘﺄﻣﻞ ﻛﻼ ﻣﻦ اﻟﻌﺮوض واﻟﻀﺮب ﰲ ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت، ﺳﻨﺠﺪ أﻤﺎ ﻣﺘﻄﺎﺑﻘﺎن ﻣﻦ 
(، واﳊﺮﻛﺔ اﻹﻋﺮاﺑﻴﺔ )اﻟﻨﺼﺐ(، واﻟﺮوي )اﻟﻴﺎء(. وﺑﺬﻟﻚ ﻳﻜﻮن /O//Oﺣﻴﺚ اﻟﻮزن )ﻓﺎﻋﻠﻦ( )
ﺟﺎﻧﺒﺎ ﲨﺎﻟﻴﺎ ﻣﺆﺛﺮا، ﻳﺘﻤﺜﻞ ﰲ ﻫﺬا  -ﺳﻴﻘﻰ اﻟﺘﺼﺮﻳﻊﻋﻦ ﻃﺮﻳﻖ ﻣﻮ –اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻗﺪ ﺣﻘﻖ ﻟﻘﺼﻴﺪﺗﻪ 
  اﻟﺘﻨﺎﻏﻢ واﻟﺘﻨﺎﺳﻖ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ اﻟﺬي ﻳﱰدد ﰲ ﺛﻨﺎﻳﺎ اﻟﻘﺼﻴﺪة، ﻋﱪ ﻣﺴﺎﻓﺎت ﻣﻌﻴﻨﺔ.
، اﻟﱵ ﻳﻘﻮل ﰲ ﻣﻄﻠﻌﻬﺎ أﺣﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﺎن اﻷﻧﺼﺎريوﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج، ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ 
   (4)ﻣﺼﺮﻋﺎ : 
أَ ا6ِــــُب :ــــد Oْت 
       وا%ـــــــ'ُُ 
َ دـــــــــ%ِــَك O  !
 اِ%ُ'ُ &ِـــــــــــ* َھو َ
  ﰒ ﻳﺼﺮع ﻋﻨﺪﻣﺎ ﻳﻨﺘﻘﻞ إﱃ اﻟﻮﻗﻔﺔ اﻟﻄﻠﻠﻴﺔ، وذﻟﻚ ﰲ ﺑﻴﺘﲔ، ﺣﻴﺚ ﻳﻘﻮل: 
ھل ا%:ِـــــــــُق وَ B ْت 
       أ	َــــَِر(ُ'ُ 
7ََ (َـــــــــــــــِْدَهُ أم  !
 أََْوْت َراِ%ُ'ُ 
أََُم َظْـــــــــَِك  م &:"ــــــر 
       را&ِـــــــــ%ُ'ُ 
ـ'ُ ، ودُرَك َم &ُظ-ــــم  ـــــ !
 ط%ُ' ُ
   (5)( ﻋﻨﺪ ﻗﻮﻟﻪ : ρﻛﻤﺎ ﻳﺼﺮع ﰲ اﳌﻘﻄﻊ اﳋﺎص ﲟﺪح اﻟﺮﺳﻮل)
                                                 
 ) 1 ( اﳌﺼﺪر اﻟﺴﺎﺑﻖ، ص 091 .
 ) 2 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 191 .
 ) 3 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، ص 291 .
 ) 4 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن، ﳐﻄﻮط، اﻟﻮرﻗﺔ 78 . 
 ) 5 ( اﳌﺼﺪر ﻧﻔﺴﻪ، اﻟﻮرﻗﺔ 68
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واَُء ََض %ِً ن 
       %ِـــــــــــــــــــ'ِ أ4ََِ 
َوَھلْ ُُوُر ا ـــــــــــــــــَدى  !





 اﺑﻦوﺗﻜﺜﺮ ﻇﺎﻫﺮة اﻟﺘﺼﺮﻳﻊ ﺑﺸﻜﻞ ﺑﺎرز ﻣﻊ اﳌﻄﻮﻻت، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻧﺴﺠﻠﻪ ﻋﻠﻰ ﻗﺼﺎﺋﺪ 
ﲢﺪﻳﺪا. ورﲟﺎ وﺟﺪ ﰲ ﻫﺬﻩ اﻟﻮﺳﻴﻠﺔ ﻣﺎ ﳛﻘﻖ ﻟﻪ ﻗﻴﻤﺔ ﲨﺎﻟﻴﺔ ﻣﺆﺛﺮة، ﲢﻤﻞ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻋﻠﻰ  اﻟﺨﻠﻮف
ﻠﻴﺔ اﻷﺑﻴﺎت ﺬﻩ اﳊﻠﻴﺔ ﳌﺎ ﺗﻮﻓﺮ ﻟﻪ ﻣﻦ ﻣﺘﻌﺔ، ﻣﻦ ﺧﻼل ﲢ - ﻋﻠﻰ اﻣﺘﺪادﻫﺎ–ﻣﺘﺎﺑﻌﺔ اﻟﻘﺼﻴﺪة 
، (1)اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ اﳌﻮزﻋﺔ ﰲ ﺛﻨﺎﻳﺎ اﻟﻨﺺ ﻋﱪ ﻣﻮاﻗﻊ ﻣﻌﻴﻨﺔ. وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﻣﺎ ﻧﺴﺘﺪل ﺑﻪ، ﻣﻮﻟﺪﻳﺘﻪ "اﳌﻴﻤﻴﺔ"
اﻟﱵ ﺻﺮع ﻓﻴﻬﺎ ﻋﺸﺮ ﻣﺮات، ﻧﻜﺘﻔﻲ ﺑﺬﻛﺮ ﻣﻔﺮدات اﻟﻌﺮوض واﻟﻀﺮب ﻋﻠﻰ اﻟﱰﺗﻴﺐ، ﻛﻤﺎ ﻳﻠﻲ: 
 –ذﳑ ﺎ(، )ﻣﺴﻠﻤﺎ  -ﻤﺎﻣﺆﳌﺎ(، )ﻣﺜﻠ -ﻋﺜﻤﺜﻤﺎ(، )ارﺗﻘﻰ ﻛﻤﺎ -ﻓﺘﻨﺴﻤﺎ(، )ﻣﻜﻠﺜﻤﺎ - )ﻓﺘﺒﺴﻤﺎ
 - آدﻣﺎ(، )ﻛﺄﳕﺎ -ﰲ ﳕﺎ(، )ﻣﺜﻠﻤﺎ -ﻣﻴﻤﻤﺎ(، ) ﰲ ﻋﻤﻰ - آدﻣﺎ(، ) ﻣﻴﻤﻤﺎ–ﺳﻠﻤﺎ(، )ﻣﺜﻠﻤﺎ 
  ﻓﺎرﲤﻰ(.
واﳌﻼﺣﻆ ﻋﻠﻰ ﻛﻴﻔﻴﺔ ﺗﻮﻇﻴﻒ اﻟﺘﺼﺮﻳﻊ وﺗﻮزﻳﻌﻪ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﻟﺪى ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت، ﻫﻮ 
ﺛﻨﺎﻳﺎ ﻛﻞ ﻣﻮﺿﻮع  ﻋﻠﻰ أن ﻳﺼﺮﻋﻮا ﻋﻨﺪ اﻟﺘﺤﻮل ﻣﻦ ﻣﻮﺿﻮع إﱃ آﺧﺮ، أو ﰲ -ﻏﺎﻟﺒﺎ -ﺣﺮﺻﻬﻢ
: "ورﲟﺎ ﺻﺮﻋﻮا ﻗﺪاﻣﺔداﺧﻞ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ. وﻫﻮ ﰲ اﳊﺎﻟﲔ، ﻳﻌﺪ ﺷﺎﻫﺪا ﻋﻠﻰ اﻟﻘﺪرة وﺛﺮاء اﳌﺎدة، ﻳﻘﻮل 
]اﻟﺸﻌﺮاء[ أﺑﻴﺎﺗﺎ أﺧﺮ ﻣﻦ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﺑﻌﺪ اﻟﺒﻴﺖ اﻷول، وذﻟﻚ ﻳﻜﻮن ﻣﻦ اﻗﺘﺪار اﻟﺸﺎﻋﺮ وﺳﻌﺔ ﲝﺮﻩ" 
ﻋﺮ ﰲ ﻏﲑ اﻻﺑﺘﺪاء، وذﻟﻚ ﻋﻼﻣﺔ اﻗﺘﺪار ﰲ ﻗﻮﻟﻪ: " ورﲟﺎ ﺻﺮع اﻟﺸﺎ اﺑﻦ رﺷﻴﻖ.  ﻛﻤﺎ ﻋﺪﻩ  (2)
إذا ﺧﺮج ﻣﻦ ﻗﺼﺔ إﱃ ﻗﺼﺔ أو ﻣﻦ وﺻﻒ إﱃ وﺻﻒ ﺷﻲء آﺧﺮ ﻓﻴﺄﰐ ﺣﻴﻨﺌﺬ ﺑﺎﻟﺘﺼﺮﻳﻊ، إﺧﺒﺎرا 
ﺑﺬﻟﻚ، وﺗﻨﺒﻴﻬﺎ ﻋﻠﻴﻪ. وﻗﺪ ﻛﺜﺮ اﺳﺘﻌﻤﺎﳍﻢ ﻫﺬا ﺣﱴ ﺻﺮﻋﻮا ﰲ ﻏﲑ ﻣﻮﺿﻊ اﻟﺘﺼﺮﻳﻊ، وﻫﻮ دﻟﻴﻞ 
  .             (3)ﻋﻠﻰ ﻗﻮة اﻟﻄﺒﻊ وﻛﺜﺮة اﳌﺎدة"
  
  ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺘﺮﺻﻴﻊ: 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 913 إﱃ 643 .
 ) 2 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 68 .
 ) 3 ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ ، اﻟﻌﻤﺪة، ج1، ص 471 .
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اﻟﺘﻜﺮار اﻟﻘﺎﺋﻢ ﻋﻠﻰ ﺗﺮدﻳﺪ ﺑﻨﻴﺔ وزﻧﻴﺔ ﻣﻌﻴﻨﺔ داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺸﻌﺮي. وﻗﺪ ﻋﺪﻩ  ﻫﻮ ﺿﺮب ﻣﻦ
ﻣﻦ ﻧﻌﻮت اﻟﻮزن، ﻣﻌﺮﻓﺎ إﻳﺎﻩ ﺑﻘﻮﻟﻪ: "ﻫﻮ أن ﻳُـَﺘﻮﺧﻰ ﻓﻴﻪ ﺗﺼﻴﲑ ﻣﻘﺎﻃﻊ ﻷﺟﺰاء ﰲ اﻟﺒﻴﺖ  ﻗﺪاﻣﺔ
ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ –. ﻓﻬﻮ ﻳﻌﺘﻤﺪ  (1)ﻋﻠﻰ ﺳﺠﻊ أو ﺷﺒﻴﻪ ﺑﻪ، أو ﻣﻦ ﺟﻨﺲ واﺣﺪ ﰲ اﻟﺘﺼﺮﻳﻒ" 
  ﻴﺔ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ واﻟﺘﺴﺠﻴﻊ ﰲ اﻟﻮﺣﺪات اﻟﻮزﻧﻴﺔ. اﻟﺘﻘﻔ -اﳌﻤﺎﺛﻠﺔ اﻟﻮزﻧﻴﺔ
وﻣﺎ ﻳﺴﺘﻔﺎد ﻣﻦ ﺗﻌﺮﻳﻔﻪ، أن وﻇﻴﻔﺘﻪ، ﻓﻨﻴﺔ ﲨﺎﻟﻴﺔ، ﲝﻴﺚ ﻳﻀﻔﻲ ﻋﻠﻰ اﻟﺸﻌﺮ روﻧﻘﺎ وﲨﺎﻻ، 
ﻳﺸﻴﻌﻪ اﻻﻧﺴﺠﺎم واﻟﺘﺘﺎﺑﻊ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ اﳌﻨﺘﻈﻢ، اﻟﺼﺎدر ﻋﻦ ﻣﻔﺮدات اﻟﱰﺻﻴﻊ اﳌﺸﻜﻠﺔ ﰲ ﺻﻴﻎ وزﻧﻴﺔ 
ﻞ وﺣﺪة ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، أو ﰲ ﺎﻳﺔ اﳉﻤﻠﺔ ﻣﺘﻄﺎﺑﻘﺔ. ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ اﻟﺼﻮت اﳌﺘﻜﺮر ﰲ أﻋﻘﺎب ﻛ
اﻟﱰﺻﻴﻌﻴﺔ، ﻣﻊ ﻣﺎ ﻗﺪ ﻳﻜﻮن ﻣﻦ ﲤﺎﺛﻞ ﰲ اﻟﺒﻨﻴﺔ اﻟﺼﺮﻓﻴﺔ. ﻛﻞ ﻫﺬا ﻣﻦ ﺷﺄﻧﻪ أن ﻳﺸﻜﻞ وﻗﻌﺎ ﲨﺎﻟﻴﺎ 
  ﻳﺴﺘﺜﲑ اﻟﺴﺎﻣﻊ ﲟﺎ ﻳﻮﻓﺮ ﻣﻦ ﺗﻨﺎﺳﺐ ﻣﻮﺳﻴﻘﻲ.
وﻟﻘﺪ ﺗﻮﺳﻞ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﺬا اﻟﻠﻮن اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ ﳌﺎ وﺟﺪوا ﻓﻴﻪ ﻣﺎ ﳛﻘﻖ ﻟﺸﻌﺮﻩ ﻣﻦ أﺛﺮ ﻓﲏ 
ﺑﻦ  ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰﻮ ﻣﻦ اﻟﺸﻴﻮع ﲝﻴﺚ ﺷﻜﻞ ﻣﻠﻤﺤﺎ أﺳﻠﻮﺑﻴﺎ ﰲ ﺷﻌﺮﻩ. وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻪ ﻗﻮل ﲨﺎﱄ. وﻫ
       (2): أﺑﻲ ﺳﻠﻄﺎن
أَْوَ1 اَوَرى   ذً،  
 أَْَُھُم   ِھَً    
أ(َْ2َُھُم 7ََرً       	َ-ْت   !
 ََِُ'ُ  
&"%-ن   %-ن       
 &"%-ن    %ِ-ن
 &"%-ن   %ِ-ن           !
   (3): اﺑﻦ زﻣﺮكوﻣﻨﻪ ﻗﻮل 
*      إراِ'ِ      7ز ْھر ِ
 وادِر *     
إ6َْراِ'ِ     واز, ْھِر *  !
   اCOِء 
&ْ"(-ن              
 &ْ"(-ن    &ْ:(-ن
 &ْ"(-ن           !
  (4): اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲزﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻪ أﻳﻀﺎ ﻗﻮل 
                                                 
 ) 1 ( ﻗﺪاﻣﺔ ﺑﻦ ﺟﻌﻔﺮ، ﻧﻘﺪ اﻟﺸﻌﺮ، ص 08 .
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ج2، ص792 .
 ) 3 ( اﺑﻦ زﻣﺮك: اﻟﺪﻳﻮان، ص 563 .
 ) 4 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص922 .
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 %ُْد :&َلٌ      وا%ِز, 
      &4ِل ٌ
&"لٌ     * زي  وادھر ُ !
   	َْدOَِن  
&"%-ن    %ِ-ن      
 &"%-ن %ِ-ن
 &"%-ن %ِ-ن         !
ﻓﻘﺪ ﲢﻘﻖ اﻟﱰﺻﻴﻊ ﰲ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﺮدﻳﺪ اﻟﺒﻨﻴﺔ اﻟﻮزﻧﻴﺔ ذاﺎ، وﻫﻲ ﻋﻠﻰ 
)ﻣﺴﺘﻔﻌﻠﻦ ﻓﻌﻠﻦ( ﰲ اﻟﻨﻤﻮذج اﻷول. وﰲ اﻟﺜﺎﱐ ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ اﻟﻜﺎﻣﻞ اﻟﱰﺗﻴﺐ: ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ اﻟﺒﺴﻴﻂ اﳌﺰدوﺟﺔ 
)ﻣﺘﻔﺎﻋﻠﻦ(. وﰲ اﻟﺜﺎﻟﺚ ﻣﻦ اﻟﺒﺴﻴﻂ أﻳﻀﺎ ﺑﺘﻔﻌﻴﻠﺘﻪ اﳌﺮﻛﺒﺔ. ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ أن ﻛﻞ ﻫﺬﻩ 
اﻟﱰﺻﻴﻌﺎت ﻗﺎﺋﻤﺔ ﻋﻠﻰ اﳌﻤﺎﺛﻠﺔ اﻟﺼﺮﻓﻴﺔ ﺑﲔ اﳌﻔﺮدات ﻣﻊ اﻟﺘﺰاﻣﻬﺎ ﺑﺎﻟﺴﺠﻊ، ﳑﺜﻼ ﰲ ﺗﻜﺮار آﺧﺮ 
ﺄﻛﻴﺪ أن ﳍﺬا اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﳌﺴﺘﻤﺪ ﻣﻦ ﻣﺴﺘﻮﻳﺎت ﻣﺘﻌﺪدة، أﺛﺮﻩ ﺣﺮف ﻣﻦ ﲨﻠﺔ اﻟﱰﺻﻴﻊ. وﺑﻜﻞ ﺗ
اﻹﳚﺎﰊ ﰲ إﺛﺮاء اﻟﻨﺺ اﻟﺸﻌﺮي، ﻓﻨﻴﺎ وﲨﺎﻟﻴﺎ، إﺛﺮاء ﳝﺪﻩ ﺑﻘﺪر ﻛﺒﲑ ﻣﻦ اﻟﺮوﻧﻖ واﻟﺴﺤﺮ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ 
  اﻟﺬي ﻳﺄﺳﺮ اﻷذن وﻳﺴﺘﺄﺛﺮ ﺑﺎﻟﺴﻤﺎع.
ﻋﻠﻰ أن اﻹﻛﺜﺎر ﻣﻦ اﻟﱰﺻﻴﻊ واﺳﺘﺨﺪاﻣﻪ ﰲ ﻷﺑﻴﺎت ﻣﺘﺘﺎﻟﻴﺔ، ﳜﺮج ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮ ﻣﻦ ﺣﺪود 
ﻋﺘﺪال إﱃ اﻟﺘﻌﻤﻞ واﻟﺘﻜﻠﻒ، وﻳﻮﻗﻌﻪ ﰲ اﻟﻨﻤﻄﻴﺔ واﻟﺮﺗﺎﺑﺔ، وﻳﺼﺒﺢ ﺣﻴﻨﻬﺎ ﻋﺒﺌﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺺ. اﻻ
واﳊﻘﻴﻘﺔ أن ﻣﺎ ﺑﲔ أﻳﺪﻳﻨﺎ ﻣﻦ اﻟﻘﺼﺎﺋﺪ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻻ ﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﺗﻜﻠﻒ أو إﺳﺮاف ﰲ ﺗﻮﻇﻴﻔﻪ ، 
وﻫﻲ "اﻟﺒﺎﺋﻴﺔ"، اﻟﱵ رﺻﻊ ﻓﻴﻬﺎ ﲟﺎ ﻳﻐﻄﻲ ﺛﻠﺚ  أﺑﻲ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲﺑﺎﺳﺘﺜﻨﺎء ﻣﻮﻟﺪﻳﺔ ﻟﻠﺸﺎﻋﺮ 
  .   (1)ﺎﺎ )ﺳﺒﻌﺔ ﻋﺸﺮ ﺑﻴﺘﺎ(أﺑﻴ
  
  ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﻤﻤﺎﺛﻠﺔ:  
ﺗﻘﱰب اﳌﻤﺎﺛﻠﺔ ﻣﻦ اﻟﱰﺻﻴﻊ، ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻛﻮﺎ ﺗﻜﺮارا ﻟﺒﻨﻴﺔ وزﻧﻴﺔ ﲢﻘﻘﻬﺎ ﺑﻌﺾ ﻣﻔﺮدات 
اﻟﺒﻴﺖ، أو ﲨﻴﻌﻬﺎ. ﻟﻜﻦ ﻻ ﻳﺸﱰط ﻓﻴﻬﺎ أي ﺷﺮط آﺧﺮ ﳑﺎ ﻳﻘﻮم ﻋﻠﻴﻪ اﻟﱰﺻﻴﻊ، ﻣﻦ ﺗﺴﺠﻴﻊ، 
  وﺿﻲ. وﻗﺪ ﺗﺮد ﻣﻘﻔﺎة ﻋﻦ ﻏﲑوﺗﻘﻔﻴﺔ، أو ﺑﲎ ﺻﺮﻓﻴﺔ. ﻓﻌﻤﺎدﻫﺎ اﻟﻮﺣﻴﺪ ﻫﻮ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﻌﺮ 
  .        (2)ﻗﺼﺪ 
                                                 
 ) 1 ( ﻋﻦ اﻟﻘﺼﻴﺪة  ﻛﺎﻣﻠﺔ . ﻳﻨﻈﺮ: اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 261 إﱃ 461 .
)
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ﻓﺄﺛﺮﻫﺎ اﻟﻔﲏ واﳉﻤﺎﱄ ﻣﺮﺗﺒﻂ ﺑﺬﻟﻚ اﻟﺘﻮاﻓﻖ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ اﻟﻨﺎﺗﺞ ﻋﻦ ﺗﺮدد ﺑﻨﻴﺔ وزﻧﻴﺔ ﺑﻜﻴﻔﻴﺔ 
ﻣﻌﻴﻨﺔ ﺗﺸﻜﻠﻬﺎ ﻣﻔﺮدات اﻟﺒﻴﺖ اﳌﺘﻜﺎﻓﺌﺔ وزﻧﻴﺎ. وﻫﻲ ﻇﺎﻫﺮة ﺗﺸﻴﻊ ﺑﺸﻜﻞ واﺿﺢ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة 
     (1): اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفاﳌﻮﻟﺪﻳﺔ. وﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻬﺎ ﻣﺎ ﺟﺎء ﰲ ﻗﻮل 
  
َ َ2َِذي     و(ُَد&ِ*       
 وG8*ِ 
َ أََ*ِ        وُْَ&*ِ       !
 و(ِَِدي 
(2&ن            ُ&َ"%-ن       
 %ِ2&ن
(2&ن        ُ&َ"ْ%-ن        !
 َ%ِ2&ن     
وُ%ْ&:ِِ*          َ ُ	ِري
 َوَ4ِِري 
 6"%ِ*      و:ِذي        !
 َوَر6َِدي 
َ َِرا	ِ*       َوُْ	ِِدي      
 َوَط* 
َ *ِ     َو7َ%ْَ&ِ*       !
 وا(&:ِدي      
ﻓﻘﺪ اﻟﺘﺰم ﰲ ﻛﻞ ﻣﻔﺮدات ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت ﺑﺘﻔﻌﻴﻠﱵ ﲝﺮ اﳋﻔﻴﻒ، وﻛﺮرﻫﺎ وﻓﻖ ﻫﺬا اﻟﻨﻈﺎم 
اﻷﺧﲑ، ﻓﻬﻲ ﺻﺤﻴﺤﺔ )ﻓﺎﻋﻼﺗﻦ(. وﺬا ﺑﺸﻜﻞ ﺻﻤﻴﻤﻲ، ﻣﺎ ﻋﺪا ﺗﻔﻌﻴﻠﺔ اﻟﻀﺮب ﰲ اﻟﺒﻴﺖ 
  ﻳﻜﻮن ﻗﺪ ﺣﻘﻖ ﺗﻨﺎﺳﻘﺎ وﺗﻨﺎﺳﺒﺎ إﻳﻘﺎﻋﻴﺎ ﻳﻀﻔﻲ ﲨﺎﻻ ﻟﻪ وﻗﻌﻪ اﻵﺳﺮ ﰲ اﻷﲰﺎع. 
   (2): أﺑﻲ اﻟﻘﺎﺳﻢ ﻋﺒﺪ اﷲ ﺑﻦ ﻳﻮﺳﻒوﻣﻦ اﻷﻣﺜﻠﺔ اﻟﱵ ﻧﺮﻳﺪﻫﺎ ﰲ ﻫﺬا اﳌﻘﺎم، ﻗﻮل 
7ـــــم أـــــ5ٍ َْُوٍة 
 ُرھـــــــَ آ8ـــــَ 
7م 6ر(5ٍ وLَ5ٍ أَْ7َُَ   !
7َم (45ٍ K-و5ٍ 
 أَ4ـــــَُرَھـــــــ  
7ــــــم -5ٍ 7وَرٍة    !
 أ4َْَُَ  
ﻓﻔﻲ ﻟﻐﺔ اﻟﺒﻴﺘﲔ ﺗﻮازن وزﱐ ﻣﻠﺤﻮظ، ﲝﻴﺚ ﺗﻮازن ﻛﻞ ﻛﻠﻤﺔ ﰲ اﻟﺸﻄﺮ اﻷول ﻧﻈﲑﺎ ﰲ 
=  (، ) ﳑﺤﻮة = ﻣﻨﺴﻮﺧﺔ /O//O(، ) أﻣﺔ = ﺷﺮﻋﺔ = 2Xاﻟﺸﻄﺮ اﻟﺜﺎﱐ ﻋﻠﻰ اﻟﱰﺗﻴﺐ: )ﻛﻢ
(، وﻛﺬﻟﻚ اﻟﺸﺄن ﰲ اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ. ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ /O/O//O(، )آﺛﺎرﻫﺎ = أﺣﻜﺎﻣﻬﺎ = /O/O//O
(، ) أﻣﺔ = ﻋﺼﺒﺔ(، 2X)ﻛﻢﺗﻮاﻓﻖ ﻣﻔﺮدات اﻟﺒﻴﺖ اﻷول ﻣﻊ ﻣﻔﺮدات اﻟﺒﻴﺖ اﻟﺜﺎﱐ ﻋﻠﻰ اﻟﱰﺗﻴﺐ : 
  . )ﳑﺤﻮة = ﻣﻐﻠﻮﺑﺔ(، وﻫﻜﺬا
   (3):  ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ ﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐوﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج أﻳﻀﺎ، ﻗﻮل 
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص 344 .
 ) 2 ( اﺑﻦ اﻷﲪﺮ، ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن، ﳐﻄﻮط ، اﻟﻮرﻗﺔ 76 .
 ) 3 ( اﺑﻦ اﳋﻄﻴﺐ ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 193 .
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َََرى اLِ4ُْب * ا	ُُوِم 
 اََزا1   
َرى ار ْلُ * اBروِع و	 َ !
 ا6ِح   
  ﻛﻞ ﻛﻠﻤﺔ ﻣﻦ اﳌﺼﺮاع اﻷول ﻣﻊ ﻧﻈﲑﺎ ﰲ اﻟﺜﺎﱐ ﻋﻠﻰ اﻟﱰﺗﻴﺐ.  -وزﻧﻴﺎ–ﺣﻴﺚ ﺗﺘﻜﺎﻓﺄ 
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     (1): اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲوﻋﻠﻰ ﻏﺮار ﻫﺬا اﻟﺘﻄﺎﺑﻖ اﻟﻮزﱐ ﺑﲔ ﻣﻔﺮدات اﻟﺒﻴﺖ، ﻗﻮل 
لَ أ6َْ	ــَِ*،  -ـــــَ َــ  ــْ
 أََ ََك آLــُِر   
ــــَواِ*،  أََ و ََْر أ6َْـــ !
 ََك َــــِل ُ  
وﻋﻠﻰ ﻫﺬا اﻟﻨﺤﻮ، أﺗﺎﺣﺖ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﳌﻤﺎﺛﻠﺔ ﻟﺸﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﺗﺸﻜﻴﻼ إﻳﻘﺎﻋﻴﺎ ﻣﻨﺘﻈﻤﺎ 
ﺎﻳﺎ ﺳﺨﻴﺎ، ﺟﺎد ﻋﻠﻴﻬﻢ ﺑﻜﺜﲑ ﻣﻦ اﻟﻌﻄﺎء اﻟﻔﲏ واﳉﻤﺎﱄ. ﺧﺎﺻﺔ وأﻢ أﺣﺴﻨﻮا ﺗﻮزﻳﻌﻪ ﰲ ﺛﻨ
  اﻟﻘﺼﻴﺪة وﱂ ﻳﺮد ﻋﻨﺪﻫﻢ ﺑﺸﻜﻞ ﺗﺮاﻛﻤﻲ رﺗﻴﺐ.
  
  ﺗﺸﻜﻴﻞ اﻟﺘﻜﺮار:
ﻳﻨﺒﻐﻲ أن أﺷﲑ ﺑﺪاﻳﺔ أن ﻛﻞ ﻣﺎ ﺗﻘﺪم اﳊﺪﻳﺚ ﻋﻨﻪ ﺿﻤﻦ ﻋﻨﺼﺮ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﻜﻠﻤﺔ، إﳕﺎ 
ﻳﻨﺪرج ﺿﻤﻦ ﻣﺼﻄﻠﺢ اﻟﺘﻜﺮار، ﻷﻧﻪ إﻣﺎ ﺗﺮدﻳﺪ ﻟﺒﻨﻴﺔ ﺻﻮﺗﻴﺔ، أو وزﻧﻴﺔ ﺑﻜﻴﻔﻴﺔ ﻣﻌﻴﻨﺔ داﺧﻞ اﻟﺒﻴﺖ 
ﻜﺮار ﻛﻠﻤﺔ أو ﲨﻠﺔ ﺷﻌﺮﻳﺔ ﺑﺸﻜﻞ ﻋﻤﻮدي، أي ﻋﱪ اﻟﺸﻌﺮي. أﻣﺎ اﻟﺬي ﻧﻘﺼﺪﻩ ﻫﻨﺎ ﻓﻤﺘﻌﻠﻖ ﺑﺘ
ﻋﺪد ﻣﻦ اﻷﺑﻴﺎت داﺧﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة. ﻓﻬﻮ اﻟﺘﻜﺮار اﻟﻠﻔﻈﻲ اﻟﺬي ﺗﱰﺗﺐ ﻋﻨﻪ ﻗﻴﻤﺔ ﺻﻮﺗﻴﺔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ، 
واﻟﱵ ﺗﺘﻮﻗﻒ ﻋﻠﻰ ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺗﻮﻇﻴﻔﻪ، وﻣﺪى ﻓﺎﻋﻠﻴﺘﻪ  -ﰲ أﻏﻠﺐ اﻷﺣﻴﺎن–إﱃ ﺟﺎﻧﺐ اﻟﻔﺎﺋﺪة اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ 
  داﺧﻞ اﻟﺴﻴﺎق.
ﻗﺘﻪ ﺑﺎﳌﻌﲎ، وﰲ ﻫﺬا اﳌﻮﺿﻊ، ﻧﻌﻮد إﻟﻴﻪ ﻣﻦ زاوﻳﺔ ﻣﺎ وﻗﺪ ﺗﻘﺪﻣﺖ دراﺳﺔ اﻟﺘﻜﺮار ﰲ ﻋﻼ
اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ. وﻫﻮ أﺛﺮ ﻳﺘﺤﻘﻖ اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﺗﻜﺮار   -ﻳﻨﺘﺠﻪ ﻣﻦ أﺛﺮ ﻓﲏ ﲨﺎﱄ ﻋﻠﻰ اﳌﺴﺘﻮى اﻟﺼﻮﰐ
ﻛﻠﻤﺔ أو ﲨﻠﺔ، ﻳﻨﺠﻢ ﻋﻨﻪ ﺗﺮدد أﺻﻮات وإﻳﻘﺎﻋﺎت ﻣﺘﻨﺎﺳﺒﺔ ﻣﺘﻨﺎﺳﻘﺔ، ﺗﻌﱪ ﰲ اﻟﻮاﻗﻊ ﻋﻦ ﻣﻮﻗﻒ 
ﰲ اﻟﺬات اﳌﺘﻠﻘﻴﺔ ﻣﻦ ﺟﻬﺔ ﻣﺎ ﲢﺘﻮﻳﻪ ﻣﻦ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻧﻔﻌﺎﱄ ﻟﺪى اﻟﺸﺎﻋﺮ. وﳍﺎ وﻗﻌﻬﺎ وأﺛﺮﻫﺎ 
  اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ اﻟﺬي ﻳﺴﱰﻋﻲ اﻻﻧﺘﺒﺎﻩ، وﳛﻴﻞ اﳌﺘﻠﻘﻲ ﻋﻠﻰ اﳌﺼﺪر اﳌﺸﻊ ﰲ اﻟﻨﺺ.
ﺑﻈﺎﻫﺮة  - وﺑﺸﻜﻞ ﺑﺎرز–واﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي، ﳝﻜﻦ اﻟﻘﻮل إن اﻟﺸﻌﺮاء ﻗﺪ ﺗﻌﻠﻘﻮا 
ﻤﺎ ﺳﺒﻖ. وﻛﺬا، ﳌﺎ ﺗﻮﻓﺮﻩ ﻣﻦ  اﻟﺘﻜﺮار، ﳌﺎ وﺟﺪوا ﻓﻴﻬﺎ ﻣﻦ أﳘﻴﺔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻷداء اﳌﻌﻨﻮي، ﻛ
ﻛﺜﺎﻓﺔ اﻟﻨﻐﻤﺔ وﻣﺘﻌﺔ اﻻﻧﺴﺠﺎم اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، اﻟﺬي ﻳﻮاﻓﻖ ﻛﺜﲑا ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻹﻧﺸﺎد. وﻫﺬﻩ ﺑﻌﺾ اﻟﻨﻤﺎذج 
  ﻣﻦ ﺷﻌﺮﻫﻢ ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻣﺴﺘﻮى ﻫﺬا اﻟﺘﻮﻇﻴﻒ وﻛﻴﻔﻴﺎﺗﻪ.
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 96 .
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  (1): اﺑﻦ زﻣﺮكﻓﻤﻦ أﻣﺜﻠﺔ ﺗﻜﺮار اﻟﻜﻠﻤﺔ، ﻗﻮل 
ث اـــــــــوةُ َْد 
 	َ-َـــــــْت آــــــَُ   
َو	ـــــــ ْـً ن اــــــــِق  !
    اُـــــــِن 	َ2َ 
ُث ارــــََ5ُ 4 -َْت   
 أْ7َُَ
&ـــــــــــــ َن ا&ــــــرَم  !
 وا&-ــــــ2 َ 
ُث ا6ر%5ُ د رَْت   
 ر7َـــــَُأَ 
ـــــــــص, َ %Bـــــــُد  !
 ا&ــــــــــ;و2 َ  
ُث اــــــــَُدى واــــدُن 
 واق, اذي  
ََــــَق اBـــــــــ2َل َ   !
 وأَذھب ا&B-2َ 
أ7رم ُث اBر@ُ Bم, 
 رــــــــٍَل   
َوأ	ل Lــــــــ-ِْق Uِ 	ــــــ2ً  !
 	ــــــــــ2 َ  
ﺎﺳﺐ ﺻﻮﰐ إﻳﻘﺎﻋﻲ ﻋﻨﺪ ﻣﻄﻠﻊ ﻛﻞ ﺑﻴﺖ. ﻓﻘﺪ ﻛﺮر ﻛﻠﻤﺔ )ﺣﻴﺚ( اﻟﱵ ﺗﺮﺗﺐ ﻋﻨﻬﺎ ﺗﻨ
وﻳﻜﻮن ﺑﺬﻟﻚ اﻟﺸﺎﻋﺮ ﻗﺪ وﻓﺮ ﻋﻠﻰ اﻣﺘﺪاد ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت، إﱃ ﺟﺎﻧﺐ ﺗﻨﺎﺳﺐ إﻳﻘﺎع اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ ﺟﺎﻧﺒﺎ 
ﲨﺎﻟﻴﺎ ﻫﺎﻣﺎ ﻟﻪ أﺛﺮﻩ اﻹﳚﺎﰊ ﰲ اﻟﻨﻔﺲ، وﻫﻲ ﺗﺴﺘﺄﻧﺲ وﺗﺴﺘﻤﺘﻊ ﺬا اﻟﺘﻮاﻓﻖ اﻟﻨﻐﻤﻲ ﺑﲔ ﻣﻔﺘﺘﺢ 
  اﻟﺒﻴﺖ وﺎﻳﺘﻪ.
ددا ﻛﻠﻤﺔ )ﺳﻼم( ﰲ ﻣﻮﻟﺪﻳﺘﻪ "اﻟﻴﺎﺋﻴﺔ" اﻟﱵ ﻣﺮ  أﺑﻲ ﺣﻤﻮوﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻨﻤﺎذج أﻳﻀﺎ، ﻗﻮل 
            ( 2)( : اﺧﺘﺘﻤﺎ ﺑﺈرﺳﺎل اﻟﺘﺤﻴﺔ ﻟﻠﻤﺼﻄﻔﻰ )
َ2ٌم (-1 َْن  :ِMِ 
 وــــــــــــــَ1  
ــــــــــــ2ٌم (-1 اــدِر  !
 اِر ا&*  
(-1 ا6&ِق وَ1  ـ2َم ٌ
 ن وف  
(-1 Lِر Lــــــــ-ِق Uِ ھٍد  !
 وـــــــدًيّ  
ـــــــــــــ2ُم 6وٍق 
 أ8:-&ــــــ'ُ ذـــــــــوُ'ُ 
وأL ـــــَر (ن ـــــٍر ، وُ َد  !
 (ن %ـ* ٍ  
ﺣﻴﺚ ﺣﺮص ﻋﻠﻰ ﺗﺬﻳﻴﻞ اﻟﻘﺼﻴﺪة ﺬا اﻟﺘﻜﺮار اﻟﻨﻐﻤﻲ اﻟﺬي ﻣﻨﺢ ﺧﺎﲤﺘﻬﺎ ﻃﻼوة 
ﺎﲤﺔ ﻫﻲ ﻗﺎﻋﺪة اﻟﻘﺼﻴﺪ وآﺧﺮ ﻣﺎ ﻳﺴﺘﻘﺮ ﰲ وﻋﺬوﺑﺔ، ﻓﻜﺎن ﻟﻪ أﺛﺮﻩ اﻟﻮاﺿﺢ ﺑﺎﻋﺘﺒﺎر ﻣﻮﻗﻌﻪ، ﻓﺎﳋ
  اﻟﺴﻤﻊ واﻟﻨﻔﺲ.
                                                 
 ) 1 ( اﺑﻦ زﻣﺮك ، اﻟﺪﻳﻮان، ص 774 .
 ) 2 ( اﺑﻦ ﺧﻠﺪون ﳛﲕ، ﺑﻐﻴﺔ اﻟﺮواد، ج2، ص 76 .
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وﻣﺜﻠﻤﺎ وﻗﻊ اﻟﺘﻜﺮار ﰲ اﻟﻜﻠﻤﺔ اﳌﻔﺮدة، وﻗﻊ ﰲ اﻟﻌﺒﺎرة أو اﳉﻤﻠﺔ أﻳﻀﺎ، وإن ﻛﺎن أﻗﻞ 
  ﺣﻀﻮرا. 
   (1): اﻟﺜﻐﺮي اﻟﺘﻠﻤﺴﺎﻧﻲوﻣﻦ أﻣﺜﻠﺘﻪ، ﻗﻮل 
  إن 7ــــــَن وَ1 -L25 ِ
 دُرَھ 
&َ6"*ِ,  6ُ  !
 وBــــــــــــــــھ
إن 7ــَن وَ1 -L25ِ   
 4دُرھ
&َ6"ــــــــ*ِ,  -ُـــــــــ  !
 وِــــــ	َھ 
إن 7ـــــــَن وَ1 -L25ِ   
 ُْََ
&َ6"ــــــــ*ِ,   !
 G8ــــــــــــ و ـــداھ 
إن 7ــــــــــَن وَ1 
 -L25ِ   ُظ
&َ6"ـــــــــِ*,  وُرھ  !
  وــــــــــــھ َ
ﻓﺎﳌﻼﺣﻆ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺘﻜﺮار اﻟﺼﻮﰐ )اﻟﻜﻠﻤﺔ( ﻫﻮ اﻟﱰدد ﺷﺒﻪ اﻟﻜﺎﻣﻞ ﻟﻠﻤﺼﺮاع اﻷول: 
)إن ﻛﺎن ﻣﻮﺳﻰ ﻟﻠﺨﻼﻓﺔ(، ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ اﺳﻢ: )اﻟﺘﺎﺷﻔﻴﲏ( ﰲ ﻣﻄﻠﻊ اﳌﺼﺮاع اﻟﺜﺎﱐ ﻣﻦ ﻛﻞ ﺑﻴﺖ. 
ﻋﺮوﺿﻴﺎ، أﻣﻜﻨﻨﺎ اﻟﻘﻮل ﺑﺎن اﻟﺸﺎﻋﺮ اﺳﺘﻄﺎع أن  ﻓﺈذا ﻋﻠﻤﻨﺎ أن ﺑﺎﻗﻲ اﳌﻔﺮدات ﺗﺘﻮازن وﺗﺘﻜﺎﻓﺄ
ﻳﺸﻜﻞ ﺗﻨﺎﺳﺒﺎ إﻳﻘﺎﻋﻴﺎ ﻋﻠﻰ اﻣﺘﺪاد ﻫﺬﻩ اﻷﺑﻴﺎت. إﺎ ﺻﻮرة ﻣﻮﺳﻴﻘﻴﺔ واﺣﺪة ﺗﺮددت أرﺑﻊ ﻣﺮات، 
ﺗﻀﺎﻓﺮ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻠﻬﺎ: اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ اﻟﺼﻮﰐ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ اﻟﻨﺎﺗﺞ ﻋﻦ اﻟﺘﻜﺮار اﻟﻠﻔﻈﻲ، ﻣﻊ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ 
  اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ اﳊﺎﺻﻞ ﻣﻦ اﳌﻤﺎﺛﻠﺔ اﻟﻮزﻧﻴﺔ.
           (2)ﻣﻦ ﻣﻮﻟﺪﻳﺘﻪ "اﳌﻴﻤﻴﺔ"، ﻳﻘﻮل ﻓﻴﻪ:  ﻻﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮفﻤﻠﺔ، ﻧﻀﻴﻒ ﳕﻮذﺟﺎ وﻣﻦ ﺗﻜﺮار اﳉ
                                                 
 ) 1 ( اﻟﺘﻨﺴﻲ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ، ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ص 491 .
 ) 2 ( اﺑﻦ اﳋﻠﻮف اﻟﻘﺴﻨﻄﻴﲏ، دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ص  343
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ََ رــــــــَ5َ U ِ
 ا&4ـــــــــًَرا ؤ ًدا 
:ـــــــــد آن -4ـــــــــدوِر  !
 أن &ــــــ;  
5َ Uِ ََ رـــــــ َ
 ا&ـــــ4َًرا %ز ًزا 
:ــــــــد أم ا%4ــــــــُن  !
 -*ِ و7-َ 
ََ رــــــَ5َ Uِ 
 ا&4ــــــًَرا ؤز ًرا 
:ــد أوَھَن ا&"رُط ر7ْِ*  !
 وَھد َ 
و 4ـــــــرَة Uِ ا&	ِ*  
 وأر(ِ* 
1 (* Bر  ا;ُس  !
و7ـــــ"
 Bَر َ 
 4ـــــــرَة Uِ ا&	ِ*  و
 وأر(ِ*
:د ر6َق ا%4ُن * ا:-ِب  !
 أْُَ
ﺣﻴﺚ ﻧﺴﺠﻞ ﺗﻄﺎﺑﻖ اﻟﺼﻮرة اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ ﺑﺸﻜﻞ ﺻﻤﻴﻤﻲ ﺑﲔ اﻷﺷﻄﺮ؛ أﻣﺎ اﻟﺜﻼﺛﺔ اﻷوﱃ، 
ﻓﺘﺠﻤﻌﻬﺎ اﳌﻄﺎﺑﻘﺔ اﻟﺼﻮﺗﻴﺔ اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ ﰲ ﲨﻠﺔ: )ﻓﻴﺎ رﲪﺔ اﷲ اﻧﺘﺼﺎرا(، ﻣﻊ وﺣﺪة اﻟﻮزن اﻟﱵ ﳒﻤﻊ 
( ﻓﻜﻠﻬﺎ ﻋﻠﻰ وزن )ﻣﻔﺎﻋﻠﻦ(. وأﻣﺎ ﺷﻄﺮا وﻫﻲ : )ﻣﺆﻳﺪا، ﻣﻌﺰزا، ﻣﺆزرا -اﻟﻌﺮوض –ﺑﲔ ﻣﻔﺮدات 
  اﻟﺒﻴﺘﲔ اﻷﺧﲑﻳﻦ ﻓﺠﻤﻴﻊ ﻣﻔﺮداﻤﺎ ﻣﻜﺮرة ﺗﻜﺮارا ﺗﺎﻣﺎ. 
وﻻ ﺷﻚ ﻗﺪ أدى اﻟﺘﻜﺮار ﻫﻨﺎ وﻇﻴﻔﺘﻪ اﻟﻔﻨﻴﺔ واﳉﻤﺎﻟﻴﺔ، ﲝﻴﺚ ﻋﻜﺲ اﻟﺼﻮرة اﻻﻧﻔﻌﺎﻟﻴﺔ 
ﻟﻠﺬات اﳌﺒﺪﻋﺔ، وﻗﺪ اﺳﺘﺸﻌﺮت ﺧﻮﻓﺎ وﻗﻠﻘﺎ، ﻓﻼذت ﺑﺎﳋﺎﻟﻖ ﺗﺴﺘﺬر رﲪﺘﻪ وﻋﻄﻔﻪ ﰲ إﺻﺮار. ﻛﻤﺎ 
أﺛﺮﻩ اﳉﻤﺎﱄ ﺬا اﻻﻧﺴﺠﺎم اﳌﺼﺎﺣﺐ ﻟﻨﻐﻤﺔ اﻻﻧﻜﺴﺎر واﻟﺘﻀﺮع اﻟﱵ ﺗﻨﺒﻌﺚ ﻣﻦ ﺛﻨﺎﻳﺎ ﻫﺬﻩ ﺣﻘﻖ 
  اﳌﻔﺮدات. 
وﻳﻄﻮل ﺑﻨﺎ اﳌﻘﺎم ﻟﻮ اﺳﱰﺳﻠﻨﺎ ﰲ ﺗﺘﺒﻊ ﳕﺎذج اﻟﺘﻜﺮار ﲟﺴﺘﻮﻳﺎﺗﻪ اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ. ﻓﻬﻲ ﻣﻦ اﻟﻜﺜﺮة 
واﻟﺘﻨﻮع ﲝﻴﺚ ﺗﺴﺘﺤﻖ ﺟﻬﺪا ﺧﺎﺻﺎ ﳛﻴﻂ ﺑﺪراﺳﺔ ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة، وﻳﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ اﻟﻔﻨﻴﺔ 
  اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي.و 
  و ﻧﻨﺘﻬﻲ  ﻣﻦ ﺧﻼل ﻫﺬا اﻟﻔﺼﻞ إﱃ اﳌﻼﺣﻈﺎت اﻵﺗﻴﺔ: 
اﻟﻮﻓﺎء ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ اﻟﻘﺪﳝﺔ ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻷوزان، إذ اﺗﻀﺢ ﻣﻦ اﻹﺣﺼﺎء ﺗﻮاﻓﻖ ﻧﺴﺐ  -
ﺗﻮاﺗﺮ اﻟﺒﺤﻮر  ﰲ اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت  ﻣﻊ ﺗﻠﻚ اﶈﺼﻞ ﻋﻠﻴﻬﺎ، اﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ اﻟﺸﻌﺮ اﳉﺎﻫﻠﻲ، إذ  
  ﺔ، و ﲞﺎﺻﺔ: اﻟﻄﻮﻳﻞ، اﻟﻜﺎﻣﻞ، اﻟﺒﺴﻴﻂ.ﻛﺎﻧﺖ اﻟﺼﺪارة ﻟﻠﺒﺤﻮر اﻟﻄﻮﻳﻠ
ﻛﺬﻟﻚ اﻟﺸﺄن ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﻟﻠﻘﺎﻓﻴﺔ، ﲝﻴﺚ ﺳﻴﻄﺮة ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﺗﻮاﻓﻖ  اﻟﻘﻮاﰲ اﻟﻘﺪﳝﺔ  ﻣﻦ    -
 ﺟﺎﻧﺐ اﻟﺮوي.
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و ﳝﻜﻦ ﺗﺴﺠﻴﻞ  ﺟﺎﻧﺐ  إﳚﺎﰊ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ، ﻣﻦ زاوﻳﺔ ﻏﻠﺒﺔ اﻟﻘﻮاﰲ  -
 اﳌﻄﻠﻘﺔ ﺑﺸﻜﻞ ﻃﺎغ، و ﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻨﺴﺠﻢ و ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻹﻧﺸﺎد.
  ﺟﺎﻧﺐ ﻏﻠﺒﺔ اﻟﻘﻮاﰲ اﳌﺮدوﻓﺔ، و ﺧﺎﺻﺔ ﻣﻨﻬﺎ ﻣﺎ ﻛﺎن ﻣﺮدوﻓﺎ ﺑﺎﻷﻟﻒ.  و ﻛﺬا ﻣﻦ -
و ﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻮﻓﺮ ﳍﺎ  ﲰﺔ  اﻟﻮﺿﻮح اﻟﺴﻤﻌﻲ. ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﺗﻔﻮق ﻧﺴﺒﺔ ﺣﻀﻮر 
اﻟﺮوي اﻬﻮر، و ﺗﻠﻚ اﻷﺻﻮات ذات اﻟﻘﻴﻤﺔ اﳌﻮﺳﻴﻘﻴﺔ اﻟﻌﺎﻟﻴﺔ؛ ﻛﺤﺮوف اﻟﺬﻻﻗﺔ، و 
 أﺷﺒﺎﻩ اﻟﻠﲔ.
ﺳﻞ اﻟﺸﻌﺮاء ﲟﺠﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﻟﻮﺳﺎﺋﻞ اﻟﱵ ﻣﻨﺤﺖ و ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ، ﺗﻮ  -
ﲝﻮرﻫﻢ اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﻣﺮوﻧﺔ و ﻃﻮاﻋﻴﺔ ﻟﻠﺘﻨﺎﻏﻢ أﻛﺜﺮ ﻣﻊ اﻟﺴﻴﺎق اﳌﻌﻨﻮي         و 
 اﻟﺸﻌﻮري. و ﻣﻦ أﺑﺮزﻫﺎ: اﻟﺰﺣﺎﻓﺎت و اﻟﻌﻠﻞ، اﻟﺼﻮت اﻟﻠﻐﻮي و ﲞﺎﺻﺔ اﻟﺼﻮاﺋﺖ.
ﻠﻨﺺ ﻛﻤﺎ ﻛﺎن ﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﻜﻠﻤﺔ وﻇﻴﻔﺘﻬﺎ اﻟﻔﺎﻋﻠﺔ ﰲ ﺗﻮﻓﲑ اﻟﻘﻴﻤﺔ اﻟﻔﻨﻴﺔ و اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﻟ   -
اﳌﻮﻟﺪي  ﻣﻦ ﺧﻼل ﺻﻔﱵ اﻟﺘﻨﺎﺳﺐ و اﻟﺘﻨﻮﻳﻊ اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ ﻋﻠﻰ اﻟﺴﻮاء، و اﻟﻠﺘﲔ ﲢﻘﻘﺘﺎ 
  ﻣﻦ اﻻﺳﺘﻌﺎﻧﺔ ﺑﺎﻷﻟﻮان اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ.        
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  اﻟﻤﺨﻄﻮﻃﺎت  :ﺛﺎﻟﺜﺎ
  ﻫـ708)اﲰﺎﻋﻴﻞ ﺑﻦ ﻳﻮﺳﻒ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ( ت: اﺑﻦ اﻷﺣﻤﺮ  -1
، 3681ﻧﺜﲑ اﳉﻤﺎن ﰲ ﺷﻌﺮ ﻣﻦ ﻧﻈﻤﲏ وإﻳﺎﻩ اﻟﺰﻣﺎن، ﳐﻄﻮط ﺑﺎﳍﻴﺌﺔ اﳌﺼﺮﻳﺔ اﻟﻌﺎﻣﺔ ﻟﻠﻜﺘﺎب، رﻗﻢ 
 .39941ﻣﻴﻜﺮو ﻓﻠﻢ رﻗﻢ 
 ﻫـ998ت:  )ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ(اﻟﺘﻨﺴﻲ  -2
، 1668ﳐﻄﻮط ﺑﺎﳍﻴﺌﺔ اﳌﺼﺮﻳﺔ اﻟﻌﺎﻣﺔ ﻟﻠﻜﺘﺎب، رﻗﻢ: ﻧﻈﻢ اﻟﺪر و اﻟﻌﻘﻴﺎن ﰲ ﺑﻴﺎن ﺷﺮف ﺑﲏ زﻳﺎن، 
  .38342 ﻣﻴﻜﺮوﻓﻠﻢ:
  
  راﺑﻌﺎ: اﻟﻤﺮاﺟــﻊ:
  (.اﲰﺎﻋﻴﻞ ﺑﻦ ﻳﻮﺳﻒ ﺑﻦ ﳏﻤﺪاﺑﻦ اﻷﺣﻤﺮ: )  -1
ﻧﺜﲑ ﻓﺮاﺋﺪ اﳉﻤﺎن ﰲ ﻧﻈﻢ ﻓﺤﻮل اﻟﺰﻣﺎن، دراﺳﺔ وﲢﻘﻴﻖ: ﳏﻤﺪ رﺿﻮان اﻟﺪاﻳﺔ، دار اﻟﺜﻘﺎﻓﺔ، ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ 
  .7691ﻟﺒﻨﺎن  -واﻟﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، ﺑﲑوت
  اﺳﻤﺎﻋﻴﻞ ﻋﺰاﻟﺪﻳﻦ: -2
  .7691، دار اﻟﻔﻜﺮ اﻟﻌﺮﰊ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 2اﻷﺳﺲ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ ﰲ اﻟﻨﻘﺪ اﻷدﰊ، ط
  اﻷوﺳﻲ ﺣﻜﻤﺔ ﻋﻠﻲ:  -3
  اﻷدب اﻷﻧﺪﻟﺴﻲ ﰲ ﻋﺼﺮ اﳌﻮﺣﺪﻳﻦ، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳋﺎﳒﻲ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، )د.ت(.
  أﻧﻴﺲ اﺑﺮاﻫﻴﻢ:  -4
  .9791، دار اﻟﻄﺒﺎﻋﺔ اﳊﺪﻳﺜﺔ، ﻣﺼﺮ، 5اﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، ط 
  .7991، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﻷﳒﻠﻮ اﳌﺼﺮﻳﺔ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 7ﻌﺮ، طﻣﻮﺳﻘﻰ اﻟﺸ - 5
  ﺑﺸﺮ ﻛﻤﺎل:  -6
  .0002ﻋﻠﻢ اﻷﺻﻮات، دار ﻏﺮﻳﺐ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 
  اﻟﺒﻄﻞ ﻋﻠﻲ:  -7
، دار 3اﻟﺼﻮرة ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ ﺣﱴ أواﺧﺮ اﻟﻘﺮن اﻟﺜﺎﱐ اﳍﺠﺮي، دراﺳﺔ ﰲ أﺻﻮﳍﺎ وﺗﻄﻮرﻫﺎ، ط
  .3891ﻟﺒﻨﺎن، -اﻷﻧﺪﻟﺲ، ﺑﲑوت
  ﻠﻌﻠﻰ آﻣﻨﺔ: ﺑ -8
اﳊﺮﻛﻴﺔ اﻟﺘﻮاﺻﻠﻴﺔ ﰲ اﳋﻄﺎب اﻟﺼﻮﰲ ﻣﻦ اﻟﻘﺮن اﻟﺜﺎﻟﺚ إﱃ اﻟﻘﺮن اﻟﺴﺎﺑﻊ اﳍﺠﺮي، ﻣﻨﺸﻮرات اﲢﺎد 
  .1002اﻟﻜﺘﺎب اﻟﻌﺮب، دﻣﺸﻖ، 
006 
  ﺑﻨﻌﻤﺎرة ﻣﺤﻤﺪ: -9
اﻟﺪار  –، ﺷﺮﻛﺔ اﻟﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﳌﺪارس 1اﳌﻔﺎﻫﻴﻢ واﻟﺘﺠﻠﻴﺎت، ط –اﻟﺼﻮﻓﻴﺔ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻐﺮﰊ 
  .م0002 -  ﻫـ1241اﻟﺒﻴﻀﺎء، 
  اﺑﻦ ﺗﺎوﻳﺖ ﻣﺤﻤﺪ: - 01
  .2891، دار اﻟﺜﻘﺎﻓﺔ، اﻟﺪار اﻟﺒﻴﻀﺎء، 1اﻟﻮاﰲ ﺑﺎﻷدب اﻟﻌﺮﰊ ﰲ اﳌﻐﺮب اﻷﻗﺼﻰ، ط
  اﺑﻦ ﺗﺎوﻳﺖ ﻣﺤﻤﺪ، و ﻋﻔﻴﻔﻲ ﻣﺤﻤﺪ اﻟﺼﺎدق:  - 11
  .9691ﻟﺒﻨﺎن،  - ، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳌﺪرﺳﺔ ودار اﻟﻜﺘﺎب، اﻟﻠﺒﻨﺎﱐ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑوت2اﻷدب اﳌﻐﺮﰊ، ط
  اﻟﺘﻄﺎوي ﻋﺒﺪ اﷲ:  - 11
  .6991، دار ﻏﺮﻳﺐ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، 2ﺪﺧﻞ وﻣﺸﻜﻼت ﺣﻮل اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ اﻟﻘﺪﳝﺔ، طﻣ
  ﺗﻴﺒﺮ ﻣﺎﺳﻴﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﺮﺣﻤﺎن:  - 21
  .3002، دار اﻟﻔﺠﺮ ﻟﻠﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 2اﻟﺒﻨﻴﺔ اﻻﻳﻘﺎﻋﻴﺔ ﻟﻠﻘﺼﻴﺪة اﳌﻌﺎﺻﺮة ﰲ اﳉﺰاﺋﺮ، ط
  اﻟﺠﺮاري ﻋﺒﺎس:  - 31
  .6891، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳌﻌﺎرف ﻟﻠﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﻟﺮﺑﺎط، 3ﺎﻳﺎﻩ، طاﻷدب اﳌﻐﺮﰊ ﻣﻦ ﺧﻼل ﻇﻮاﻫﺮﻩ وﻗﻀ
  اﻟﺠﻨﺪي ﻋﻠﻲ:  - 41
  .0791ﻟﺒﻨﺎن، - ﻧﻔﺢ اﻷزﻫﺎر ﰲ ﻣﻮﻟﺪ اﳌﺨﺘﺎر، دار اﻟﺮاﺋﺪ اﻟﻌﺮﰊ، ﺑﲑوت
  ﺣﺎﺟﻴﺎت ﻋﺒﺪ اﻟﺤﻤﻴﺪ:  - 51
  .0891ﺣﻴﺎﺗﻪ وآﺛﺎرﻩ، اﻟﺸﺮﻛﺔ اﻟﻮﻃﻨﻴﺔ ﻟﻠﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﳉﺰاﺋﺮ،  - أﺑﻮ ﲪﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﱐ
  ﺪان: ﺣﺠﺎﺟﻲ ﺣﻤ - 61
  .9891ﺣﻴﺎة وأﺛﺎر اﺑﻦ زﻣﺮك، دﻳﻮان اﳌﻄﺒﻮﻋﺎت اﳉﺎﻣﻌﻴﺔ، واﳌﺆﺳﺴﺔ اﻟﻮﻃﻨﻴﺔ ﻟﻠﻜﺘﺎب، اﳉﺰاﺋﺮ، 
  اﻟﺤﺮﻳﺮي ﻣﺤﻤﺪ ﻋﻴﺴﻰ:  - 71
  .5891، دار اﻟﻘﻠﻢ ﻟﻠﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﻟﻜﻮﻳﺖ، 1ﺗﺎرﻳﺦ اﳌﻐﺮب اﻻﺳﻼﻣﻲ واﻷﻧﺪﻟﺲ ﰲ اﻟﻌﺼﺮ اﳌﺮﻳﲏ، ط
  ﺣﺴﻴﻦ ﻃﻪ:  - 81
  .4891ف، ﻣﺼﺮ، ، دار اﳌﻌﺮ 51ﰲ اﻷدب اﳉﺎﻫﻠﻲ، ط
  ﺣﺴﻦ ﻋﺒﺎس:  - 91
  .1891، دار اﳌﻌﺮف، ﻣﺼﺮ، 6اﻟﻨﺤﻮ اﻟﻮاﰲ، ط
  ﺣﻠﻤﻲ ﻣﺤﻤﺪ ﻣﺼﻄﻔﻰ:  - 02
  .1791اﺑﻦ اﻟﻔﺎرض واﳊﺐ اﻹﳍﻲ، دار اﳌﻌﺎرف، ﻣﺼﺮ، 
106 
  ﺣﻤﺎدي ﻋﺒﺪ اﷲ: - 12
  .م6891 - ﻫـ6041، دار اﻟﺒﻌﺚ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﻗﺴﻨﻄﻴﻨﺔ، 1دراﺳﺎت ﰲ اﻷدب اﳌﻐﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ، ط
  ﻲ أﺣﻤﺪ ﺳﻠﻴﻢ: اﻟﺤﻤﺼ - 22
  .5891، ﻣﺆﺳﺴﺔ اﻟﺮﺳﺎﻟﺔ، دار اﻹﳝﺎن، ﻟﺒﻨﺎن، 1اﺑﻦ زﻣﺮك اﻟﻐﺮﻧﺎﻃﻲ، ﺳﲑﺗﻪ وأدﺑﻪ، ط
  أﺑﻮ ﺣﻤﻮ ﻣﻮﺳﻰ اﻟﺰﻳﺎﻧﻲ: - 32
  .ﻫـ9721واﺳﻄﺔ اﻟﺴﻠﻮك ﰲ ﺳﻴﺎﺳﺔ اﳌﻠﻮك، اﳌﻄﺒﻌﺔ اﻟﺘﻮﻧﺴﻴﺔ، 
  ﺣﻴﺪر ﻋﻠﻲ: - 42
  .9991، دار اﻟﺸﻤﻮس ﻟﻠﺪراﺳﺎت واﻟﻨﺸﺮ، دﻣﺸﻖ، 1ﻣﺪﺧﻞ إﱃ دراﺳﺔ اﻟﺘﺼﻮف، ط
  اﻟﺨﻄﻴﺐ ﻋﻠﻲ:  - 52
  .ﻫـ4041اﻷدب اﻟﺼﻮﰲ، ﺑﲔ اﳊﻼج واﺑﻦ ﻋﺮﰊ، دار اﳌﻌﺎرف، ﻣﺼﺮ، 
  ﺧﻔﺎﺟﻲ ﻣﺤﻤﺪ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﻌﻢ:  - 62
  اﻷدب ﰲ اﻟﱰاث اﻟﺼﻮﰲ، ﻣﻜﺘﺒﺔ ﻏﺮﻳﺐ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، )د.ت( .
  ﺧﻠﻴﻒ ﻣﻲ ﻳﻮﺳﻒ:  - 72
  .9891اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳉﺎﻫﻠﻴﺔ ﰲ اﳌﻔﻀﻠﻴﺎت، دراﺳﺔ ﻣﻮﺿﻮﻋﻴﺔ ﻓﻨﻴﺔ، ﻣﻜﺘﺒﺔ ﻏﺮﻳﺐ، ﻣﺼﺮ، 
  ﺿﺎ ﻣﺤﻤﺪ رﺷﻴﺪ: ر  - 82
  ،  ﻣﻄﺒﻌﺔ اﳌﻨﺎر، ﻣﺼﺮ، )د. ت(.1ذﻛﺮى اﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي، ط
  ﺳﺮور ﻃﻪ ﻋﺒﺪ اﻟﺒﺎﻗﻲ: - 92
 ﻫـ1041، دار ﻀﺔ ﻣﺼﺮ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ، اﻟﻔﺠﺎﻟﺔ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 2اﳊﻼج ﺷﻬﻴﺪ اﻟﺘﺼﻮف اﻹﺳﻼﻣﻲ، ط
  .م1891-
  اﻟﺴﻌﻴﺪ ﻣﺤﻤﺪ ﻣﺠﻴﺪ: - 03
ﻟﺒﻨﺎن، –ﻟﺪار اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﻤﻮﺳﻮﻋﺎت، ﺑﲑوت ، ا2اﻟﺸﻌﺮ ﰲ ﻋﻬﺪ اﳌﺮاﺑﻄﲔ واﳌﻮﺣﺪﻳﻦ ﺑﺎﻷﻧﺪﻟﺲ، ط
  .5891
  ﺑﻦ ﺳﻼﻣﺔ اﻟﺮﺑﻌﻲ: - 13
  .3002-2002ﳏﺎﺿﺮات ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ، ﻣﻨﺸﻮرات ﺟﺎﻣﻌﺔ ﻣﻨﺘﻮري، ﻗﺴﻨﻄﻴﻨﺔ، 
206 
  ﺳﻠﻄﺎن ﻣﻨﻴﺮ: - 23
اﻟﻜﻨﺎﻳﺔ واﻟﺘﻌﺮﻳﺾ، ﻣﻄﺒﻌﺔ اﳌﻌﺎرف، ﺟﻼل ﺣﺰي وﺷﺮﻛﺎﻩ، اﻹﺳﻜﻨﺪرﻳﺔ،  - اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ ﰲ ﺷﻌﺮ اﳌﺘﻨﱯ
  ﻣﺼﺮ، )د.ت(.
  اﻟﺴﻨﺪوﺑﻲ ﺣﺴﻦ:  - 33
ﺗﺎرﻳﺦ اﻻﺣﺘﻔﺎل ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي ﻣﻦ ﻋﺼﺮ اﻹﺳﻼم اﻷول إﱃ ﻓﺎروق اﻷول، ﻣﻄﺒﻌﺔ اﻻﺳﺘﻘﺎﻣﺔ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 
  .4891
  ﺷﺎوش ﻣﺤﻤﺪ ﺑﻦ رﻣﻀﺎن: - 43
  .5991ﺑﺎﻗﺔ اﻟﺴﻮﺳﺎن، ﰲ اﻟﺘﻌﺮﻳﻒ ﲝﺎﺿﺮة ﺗﻠﻤﺴﺎن، دﻳﻮان اﳌﻄﺒﻮﻋﺎت اﳉﺎﻣﻌﻴﺔ، اﳉﺰاﺋﺮ، 
  ﺷﺮف ﺣﻔﻨﻲ ﻣﺤﻤﺪ: - 53
  ﻴﺔ ﺑﲔ اﻟﻨﻈﺮﻳﺔ واﻟﺘﻄﺒﻴﻖ، اﻟﻘﺴﻢ اﻷول، ﻣﻄﺒﻌﺔ اﻟﺮﺳﺎﻟﺔ، ﻣﺼﺮ، )د.ت(.اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌ
  ﺻﺎﻟﺢ ﻣﺨﻴﻤﺮ: - 63
، دار ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳍﻼل، ﺑﲑوت، واﻟﺪار اﻟﻐﺮﺑﻴﺔ، ﻋﻤﺎن 1اﳌﺪاﺋﺢ اﻟﻨﺒﻮﻳﺔ ﺑﲔ اﻟﺼﺮﺻﺮي واﻟﺒﻮﺻﲑي، ط
  .6891
  ﺻﺒﺢ ﻋﻠﻲ ﻋﻠﻲ:  - 73
  ﻴﺔ، )د.ت(.ﺗﺄرﻳﺦ وﻧﻘﺪ، ﻋﻴﺴﻰ اﳊﻠﱯ، دار إﺣﻴﺎء اﻟﻜﺘﺐ اﻟﻌﺮﺑ - اﻟﺼﻮرة اﻷدﺑﻴﺔ
  اﻟﻄﻤﺎر ﻣﺤﻤﺪ ﺑﻦ ﻋﻤﺮ:  - 83
  .1791ﺗﺎرﻳﺦ اﻷدب اﳉﺰاﺋﺮي، اﻟﺸﺮﻛﺔ اﻟﻮﻃﻨﻴﺔ ﻟﻠﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﳉﺰاﺋﺮ، 
  .4891ﺗﻠﻤﺴﺎن ﻋﱪ اﻟﻌﺼﻮر، اﳌﺆﺳﺴﺔ اﻟﻮﻃﻨﻴﺔ ﻟﻠﻜﺘﺎب، اﳉﺰاﺋﺮ،  - 93
  ﻋﺎﻣﺮ ﻓﺘﺤﻲ أﺣﻤﺪ:  - 04
  ت(.اﻟﺸﻌﺮ واﻟﺸﺎﻋﺮ، ﻣﻨﺸﺄة اﳌﻌﺎرف ﺑﺎﻹﺳﻜﻨﺪرﻳﺔ، )د. - ﻣﻦ ﻗﻀﺎﻳﺎ اﻟﱰاث اﻟﻌﺮﰊ
  ﻋﺒﺪ اﻟﺪاﻳﻢ ﺻﺎﺑﺮ: - 14
  .م4891-ﻫـ4041، دار اﳌﻌﺎرف، ﻣﺼﺮ، 2اﻷدب اﻟﺼﻮﰲ، اﲡﺎﻫﺎﺗﻪ وﺧﺼﺎﺋﺼﻪ، ط
  م3991- ﻫـ3141، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳋﺎﳒﻲ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 3ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ ﺑﲔ اﻟﺜﺒﺎت واﻟﺘﻄﻮر، ط - 24
  ﻋﺒﺪ اﻟﺮؤوف ﻣﺤﻤﺪ ﻋﻮﻧﻲ:  - 34
  .7791اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ واﻷﺻﻮات اﻟﻠﻐﻮﻳﺔ، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳋﺎﳒﻲ، ﻣﺼﺮ 
306 
  ﻋﺒﺪ اﷲ ﻣﺤﻤﺪ ﺣﺴﻦ: - 44
  .1891اﻟﺼﻮرة واﻟﺒﻨﺎء اﻟﺸﻌﺮي، دار اﳌﻌﺎرف، ﻣﺼﺮ، 
  ﻋﺘﻴﻖ ﻋﺒﺪ اﻟﻌﺰﻳﺰ: - 54
  .م5891-ﻫـ5041ﻟﺒﻨﺎن، - ﻋﻠﻢ اﻟﺒﺪﻳﻊ ، دار اﻟﻨﻬﻀﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑوت
  .م5891-ﻫـ5041ﻟﺒﻨﺎن،  -ﻋﻠﻢ اﻟﺒﻴﺎن، دار اﻟﻨﻬﻀﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑوت - 64
  ﻋﺒﺪ اﻟﻔﺘﺎح: ﻋﺜﻤﺎن  - 74
  .1991- 0991ﰲ ﻋﻠﻢ اﳌﻌﺎﱐ، دار اﳍﺎﱐ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ، ﻣﺼﺮ، 
  .8991ﻧﻈﺮﻳﺔ اﻟﺸﻌﺮ ﰲ اﻟﻨﻘﺪ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻘﺪﱘ، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﻟﺸﺒﺎب، ﻣﺼﺮ،  - 84
  ﻋﺴﺎف ﺳﺎﺳﻴﻦ: - 94
 - اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ وﳕﺎذﺟﻬﺎ ﰲ إﺑﺪاع أﰊ ﻧﻮاس، اﳌﺆﺳﺴﺔ اﳉﺎﻣﻌﻴﺔ ﻟﻠﺪراﺳﺎت واﻟﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، ﺑﲑوت
  .2891ﻟﺒﻨﺎن، 
  ﻋﺼﻔﻮر ﺟﺎﺑﺮ:  - 05
  2991ﻟﺒﻨﺎن،  -، اﳌﺮﻛﺰ اﻟﺜﻘﺎﰲ، ﺑﲑوت3اﻟﺼﻮرة اﻟﻔﻨﻴﺔ ﰲ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي واﻟﺒﻼﻏﻲ ﻋﻨﺪ اﻟﻌﺮب، ط
  .5991، اﳍﻴﺌﺔ اﳌﺼﺮﻳﺔ اﻟﻌﺎﻣﺔ ﻟﻠﻜﺘﺎب، 5دراﺳﺔ ﰲ اﻟﱰاث اﻟﻨﻘﺪي، ط -ﻣﻔﻬﻮم اﻟﺸﻌﺮ - 15
  ﻋﻴﺪ رﺟﺎء:  - 25
  ، )د.ت(.اﳌﺬﻫﺐ اﻟﺒﺪﻳﻌﻲ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ واﻟﻨﻘﺪ، ﻣﻨﺸﺄة اﳌﻌﺎرف ﺑﺎﻹﺳﻜﻨﺪرﻳﺔ
  ﻛﻨﻮن ﻋﺒﺪ اﷲ:  - 35
- ، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳌﺪرﺳﺔ، ودار اﻟﻜﺘﺎب اﻟﻠﺒﻨﺎﱐ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑوت3اﻟﻨﺒﻮغ اﳌﻐﺮﰊ ﰲ اﻷدب اﻟﻌﺮﰊ، ط
  .5791ﻟﺒﻨﺎن، 
  ﻣﺆﻧﺲ ﺣﺴﻴﻦ: - 45
  .0891، ﻣﺆﺳﺴﺔ اﳌﻌﺎرف ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑوت، 1ﻣﻌﺎﱂ ﺗﺎرﻳﺦ اﳌﻐﺮب واﻷﻧﺪﻟﺲ، ط
  ﻣﺎﺟﺪ ﻋﺒﺪ اﻟﻤﻨﻌﻢ: - 55
  .8791، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﻷﳒﻠﻮ اﳌﺼﺮﻳﺔ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 2ﻤﻴﲔ ورﺳﻮﻣﻬﻢ ﰲ ﻣﺼﺮ، طﻧﻈﻢ اﻟﻔﺎﻃ
  ﻣﺒﺎرك زﻛﻲ: - 65
  ﺑﲑوت،)د.ت(. -اﻟﺘﺼﻮف اﻹﺳﻼﻣﻲ ﰲ اﻷدب واﻷﺧﻼق، اﳌﻜﺘﺒﺔ اﻟﻌﺼﺮﻳﺔ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﺻﻴﺪا
  م.5391- ﻫـ 4531اﳌﺪاﺋﺢ اﻟﻨﺒﻮﻳﺔ، ﻣﻄﺒﻌﺔ ﻣﺼﻄﻔﻰ اﻟﺒﺎﰊ اﳊﻠﱯ و أوﻻدﻩ ﲟﺼﺮ،   - 75
406 
  ﺒﺪ اﷲ اﻟﻄﻴﺐ: اﻟﻤﺠﺪوب ﻋ - 85
  .0791، دار اﻟﻔﻜﺮ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 2اﳌﺮﺷﺪ إﱃ ﻓﻬﻢ أﺷﻌﺎر اﻟﻌﺮب وﺻﻨﺎﻋﺘﻬﺎ، ط
  ﻣﺤﻤﺪ اﻟﻮﻟﻲ:  - 95
  .0991ﻟﺒﻨﺎن، -، اﳌﺮﻛﺰ اﻟﺜﻘﺎﰲ اﻟﻌﺮﰊ، ﺑﲑوت1اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﰲ اﳋﻄﺎب اﻟﺒﻼﻏﻲ واﻟﻨﻘﺪي، ط
  اﻟﻤﻄﻮي ﻣﺤﻤﺪ ﻟﻌﺮوﺳﻲ:  - 06
  .6891ﻟﺒﻨﺎن،  -اﳌﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ، ﺑﲑوتﺗﺎرﳜﻬﺎ اﻟﺴﻴﺎﺳﻲ ودروﻫﺎ ﰲ  - اﻟﺴﻠﻄﻨﺔ اﳊﻔﺼﻴﺔ
  ﻣﻜﻲ ﻣﺤﻤﺪ ﻋﻠﻲ: - 16
  .1991، اﻟﺸﺮﻛﺔ اﳌﺼﺮﻳﺔ، اﻟﻌﺎﳌﻴﺔ ﻟﻠﻨﺸﺮ، ﻟﻮﳒﻤﺎن، ﻣﺼﺮ ، 1اﳌﺪاﺋﺢ اﻟﻨﺒﻮﻳﺔ، ط
  ﻣﻨﺪور ﻣﺼﻄﻔﻰ:  - 26
  .4791اﻟﻠﻐﺔ واﳊﻀﺎرة، ﻣﻨﺸﺄة اﳌﻌﺎرف ﺑﺎﻹﺳﻜﻨﺪرﻳﺔ، 
  اﻟﻤﻨﻮﻧﻲ ﻣﺤﻤﺪ:  - 36
، ﻣﻨﺸﻮرات ﻛﻠﻴﺔ اﻵداب واﻟﻌﻠﻮم اﻹﻧﺴﺎﻧﻴﺔ، اﻟﺮﺑﺎط، ورﻗﺎت ﻋﻦ اﳊﻀﺎرة اﳌﻐﺮﺑﻴﺔ ﰲ ﻋﺼﺮ ﺑﲏ ﻣﺮﻳﻦ
  )د.ت(.
  ﻧﺎﺻﻒ ﻣﺼﻄﻔﻰ:  - 46
  .8591اﻟﺼﻮرة اﻷدﺑﻴﺔ، دار ﻣﺼﺮ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ، اﻟﻔﺠﺎﻟﺔ، ﻣﺼﺮ، 
  .1891، دار اﻷﻧﺪﻟﺲ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، 2ﻗﺮاءة ﺛﺎﻧﻴﺔ ﻟﺸﻌﺮﻧﺎ اﻟﻘﺪﱘ، ط - 56
  اﻟﻨﺒﻬﺎﻧﻲ ﻳﻮﺳﻒ ﺑﻦ اﺳﻤﺎﻋﻴﻞ: - 66
  ﻮاﻫﺐ اﻟﻠﺪﻧﻴﺔ، )ﻣﻜﺎن اﻟﻄﺒﻊ ﻏﲑ ﻣﻮﺟﻮد(، )د.ت(.اﻷﻧﻮار اﶈﻤﺪﻳﺔ ﻣﻦ اﳌ
  .4791ﻟﺒﻨﺎن، - ، دار اﳌﻌﺮﻓﺔ، ﺑﲑوت2اﻤﻮﻋﺔ اﻟﻨﺒﻬﺎﻧﻴﺔ ﰲ اﳌﺪاﺋﺢ اﻟﻨﺒﻮﻳﺔ، ط - 76
  ﻧﺎﺻﺮ ﻋﺎﻃﻒ: - 86
-، دار اﻷﻧﺪﻟﺲ، ودار اﻟﻜﻨﺪي ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، ﺑﲑوت1اﻟﺮﻣﺰ اﻟﺸﻌﺮي ﻋﻨﺪ اﻟﺼﻮﻓﻴﺔ، ط
  .8791ﻟﺒﻨﺎن، 
  ﻟﺒﻨﺎن، )د.ت(.-دراﺳﺔ ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﺼﻮﰲ، دار اﻷﻧﺪﻟﺲ، ﺑﲑوت -ﻔﺎرضﺷﻌﺮ ﻋﻤﺮ ﺑﻦ اﻟ - 96
  ﻧﻮﻳﻬﺾ ﻋﺎدل:  - 07
   .3891ﻟﺒﻨﺎن، - ، ﻣﺆﺳﺴﺔ ﻧﻮﻳﻬﺾ ﻟﻠﺜﻘﺎﻓﺔ واﻟﺘﺄﻟﻴﻒ واﻟﱰﲨﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑوت3ﻣﻌﺠﻢ أﻋﻼم اﳉﺰاﺋﺮ، ط
506 
  ﻫﻼل ﻣﺤﻤﺪ ﻏﻨﻴﻤﻲ: - 17
  .2891ﻟﺒﻨﺎن، - ، دار اﻟﻌﻮدة ﺑﲑوت1اﻟﻨﻘﺪ اﻷدﰊ اﳊﺪﻳﺚ، ط
  ﺳﻌﻴﺪ:  اﻟﻮرﻗﻲ - 27
، دار اﻟﻨﻬﻀﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ 3ﻣﻘﻮﻣﺎﺎ اﻟﻔﻨﻴﺔ وﻃﺎﻗﺎﺎ اﻹﺑﺪاﻋﻴﺔ، ط -ﻟﻐﺔ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻌﺮﰊ اﳊﺪﻳﺚ
  .4891ﻟﺒﻨﺎن، -واﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑوت
  وﻳﻠﻴﻚ رﻳﻨﻴﻪ، وأوﺳﺘﻦ وارﻳﻦ:  - 37
، اﳌﺆﺳﺴﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﺪراﺳﺎت 3ﻧﻈﺮﻳﺔ اﻷدب، ﺗﺮﲨﺔ: ﳒﻢ اﻟﺪﻳﻦ ﺻﺒﺤﻲ، وﻣﺮاﺟﻌﺔ: ﺣﺴﺎم اﳋﻄﻴﺐ، ط
  .8891ﻟﺒﻨﺎن، -وتواﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑ 
  ﻳﻌﻘﻮب إﻳﻤﻴﻞ:  - 47
  ﻣﻌﺠﻢ اﻹﻋﺮاب واﻹﻣﻼء، دار ﺷﺮﻳﻔﺔ، )د.ت(.
  اﻟﻴﻮﺳﻒ ﻳﻮﺳﻒ ﺳﺎﻣﻲ:  - 57
  ﺳﻮرﻳﺎ، )د.ت(. -اﺑﻦ اﻟﻔﺎرض، ﺷﺎﻋﺮ اﳊﺐ اﻹﳍﻲ، دار اﻟﻴﻨﺎﺑﻴﻊ ﻟﻠﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، دﻣﺸﻖ
  ﺧﺎﻣﺴﺎ: اﻟﺮﺳﺎﺋﻞ اﻟﺠﺎﻣﻌﻴﺔ
  .ﻫـ998)ﺷﻬﺎب اﻟﺪﻳﻦ أﲪﺪ ﺑﻦ أﰊ اﻟﻘﺎﺳﻢ( ت:  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮف -1
دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ﲢﻘﻴﻖ ودراﺳﺔ: اﻟﻌﺮﰊ دﺣﻮ، أﻃﺮوﺣﺔ دﻛﱰاﻩ ﰲ اﻵداب 
  إﺷﺮاف ﳏﻤﺪ ﻧﺎﺻﺮ، ﺟﺎﻣﻌﺔ اﳉﺰاﺋﺮ.
  ﺳﺎدﺳﺎ: اﻟﻤﺠﻼت 
، اﻟﺴﻨﺔ اﻟﺘﺎﺳﻌﺔ، إﺻﺪار وزارة اﻷوﻗﺎف و اﻟﺸﺆون اﻹﺳﻼﻣﻴﺔ 01-9دﻋﻮة اﳊﻖ، اﻟﻌﺪد ﻣﺰدوج:  -1
  اﻟﺮﺑﺎط.
، 6991ﻣﺎرس، آذار  - ﻫـ6141، ﺷﻮال 702اﻟﻘﺪﱘ واﻟﻨﻘﺪ اﳉﺪﻳﺪ، اﻟﻌﺪد  ﻋﺎﱂ اﳌﻌﺮﻓﺔ، ﺷﻌﺮﻧﺎ -2
  ﺳﻠﺴﻠﺔ ﻛﺘﺐ ﺛﻘﺎﻓﻴﺔ ﺷﻬﺮﻳﺔ ﻳﺼﺪرﻫﺎ اﻠﺲ اﻟﻮﻃﲏ ﻟﻠﺜﻘﺎﻓﺔ واﻟﻔﻨﻮن واﻵداب،  اﻟﻜﻮﻳﺖ 
، اﳍﻴﺌﺔ اﳌﺼﺮﻳﺔ اﻟﻌﺎﻣﺔ 4891، ﻳﻨﺎﻳﺮ، ﻓﱪاﻳﺮ، ﻣﺎرس، 4، اﻠﺪ 2ﻓﺼﻮل، ﺗﺮاﺛﻨﺎ اﻟﺸﻌﺮي، اﻟﻌﺪد  -3
  ﻟﻠﻜﺘﺎب، ﻣﺼﺮ. 
  اﻷﻧﺪﻟﺲ:  ﻣﺠﻠﺔ -4
 ED SEBARA SOIDUTSE ED SALEUCSE SAL ED ATSIVER -SULADNA LA
 ,AJARGNAL ED ODNANIDREF : SEROTCADER ,ADANARG YDIRDAM
   ED NOICCES ,9691 )43( NEMULOV ,SULADNA LA  NE SANAITSIRC  SATSEIF
 .C.I.S.C ,LED SENOICACILUP ED NOICUBIRTSID
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  اﻟﺨﺎﺗﻤــﺔ: 
، زﻣﻦ اﻹﻣﺎرات اﳌﺴﺘﻘﻠﺔ: "ﺑﻨﺎء اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻤﻮﻟﺪﻳﺔ ﻓﻲ اﻟﻤﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ"ﺗﻨﺎول ﻫﺬا اﻟﺒﺤﺚ   
واﺳﻊ اﺳﺘﺪﻋﻰ ﻛﺜﲑا ﻣﻦ  -زﻣﻜﺎﱐ –اﳊﻔﺼﻴﺔ، اﳌﺮﻳﻨﻴﺔ، اﻟﺰﻳﺎﻧﻴﺔ، وإﻣﺎرة ﺑﲏ ﻧﺼﺮ ﺑﻐﺮﻧﺎﻃﺔ. وﻫﻮ ﻓﻀﺎء 
ﺪي. وﻗﺪ ﺗﺒﲔ ﺑﻌﺪ ﻫﺬﻩ اﳉﻬﺪ واﻟﻌﻨﺎء، ﻷﺟﻞ اﻟﻮﻗﻮف ﻋﻠﻰ ﻣﻼﻣﺢ وﻣﻌﺎﱂ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﻔﲏ ﻟﻠﻨﺺ اﳌﻮﻟ
  اﻟﺴﻴﺎﺣﺔ اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ ﰲ ﻋﻮاﳌﻪ ﻣﺎ ﻳﻠﻲ: 
ﻛﺸﻒ اﳌﺪﺧﻞ ﻋﻦ ﺛﺮاء ﰲ ﻣﺎدة اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي ﺑﺎﳌﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ. وأﻧﻪ ﻳﻌﺪ ﻏﺮﺿﺎ   -
ﻣﺴﺘﺤﺪﺛﺎ ﰲ ﻫﺬﻩ اﻟﺒﻼد، ﻇﻬﺮ أول ﻣﺎ ﻇﻬﺮ ﰲ اﻟﻘﺮن اﻟﺜﺎﻣﻦ اﳍﺠﺮي، اﺳﺘﺠﺎﺑﺔ ﻟﻈﺎﻫﺮة اﻻﺣﺘﻔﺎل 
ﺣﻘﻘﺖ ﻟﻪ اﻟﺮواج واﻻﻧﺘﺸﺎر، أﳘﻬﺎ: ﻧﺸﺎط ﺣﺮﻛﺔ اﻟﺘﺼﻮف،  ﺑﺎﳌﻮﻟﺪ اﻟﻨﺒﻮي. ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ ﻋﻮاﻣﻞ أﺧﺮى
  وﻋﺎﻣﻞ اﳍﺰﳝﺔ واﻻﻧﻜﺴﺎر اﻟﺴﻴﺎﺳﻲ.
ﲢﺪدت ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى ﺑﺒﻨﺎء اﳌﻀﻤﻮن، ﲨﻠﺔ ﻣﻦ اﳌﻼﺣﻈﺎت واﻟﻨﺘﺎﺋﺞ اﻟﱵ ﻧﺜﺒﺘﻬﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ  -
  اﻵﰐ:
 - ﻣﻦ ﺧﻼل اﻻﺳﱰﺷﺎد ﺑﺎﻟﻨﺼﻮص اﻟﱵ أﻣﻜﻦ  ﲨﻌﻬﺎ ﳍﺬﻩ اﻟﺪراﺳﺔ –اﻹﻗﺮار ﰲ اﻃﻤﺌﻨﺎن  -
ﻤﺴﻚ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﺑﺎﻟﺒﻨﺎء اﻟﺘﻘﻠﻴﺪي؛ ﻓﻘﺪ ﻋﺎﻧﻘﻮا ﰲ ﻗﺼﺎﺋﺪﻫﻢ ذﻟﻚ اﳌﻌﻤﺎر اﻟﻜﻼﺳﻴﻜﻲ اﻟﺬي ﺑﺘ
ﻋﺮﻓﺘﻪ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ اﻟﻘﺪﳝﺔ ﻣﻨﺬ ﻋﺼﺮ اﻟﺘﺄﺳﻴﺲ، وﻫﻮ اﻟﻨﻤﻮذج اﳌﺮﻛﺐ اﻟﻘﺎﺋﻢ ﻋﻠﻰ ﺗﻌﺪد 
ُﻳﺴﺘﻬﻞ ﲟﻘﺪﻣﺔ، أو ﲟﺠﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﳌﻘﺪﻣﺎت  - ﻋﻠﻰ اﻟﻨﺤﻮ اﻟﺬي ﺗﻘﺪم -اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت. ﻓﺎﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي
ﺘﻘﻠﻴﺪﻳﺔ اﳌﻌﺮوﻓﺔ، ﻣﻦ: ﻃﻠﻞ، وﻏﺰل، وﺷﺒﺎب وﺷﻴﺐ. أو ﻗﺪ ﺗﻜﻮن ﰲ اﳊﻤﺪ واﻟﺘﺴﺒﻴﺢ، واﻟﺘﺸﻮق إﱃ اﻟ
اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﺷﺎع ﻣﻦ ﻗﺒﻞ ﰲ اﳌﺪاﺋﺢ اﻟﻨﺒﻮﻳﺔ ﻟﺪى اﳌﺸﺎرﻗﺔ. ﰒ ﻳﻠﻲ ﻫﺬﻩ اﳌﻘﺪﻣﺎت ﻣﺎ 
ﻜﺮﱘ. ﻳﺘﺒﻌﻪ اﺻﻄﻠﺤﺖ ﻋﻠﻴﻪ اﻟﺪراﺳﺔ ﺑﺎﳌﻮﺿﻮع اﻟﺮﺋﻴﺲ، ﳑﺜﻼ ﰲ ﻣﺪح اﻟﺮﺳﻮل )ص( واﻹﺷﺎدة ﲟﻮﻟﺪﻩ اﻟ
  اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺜﺎﻧﻮي اﳌﺘﻀﻤﻦ ﳌﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن اﻟﺬي ﺗﻨﺸﺪ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﺑﲔ ﻳﺪﻳﻪ ﻟﻴﻠﺔ اﻻﺣﺘﻔﺎل.
واﻧﻄﻼﻗﺎ ﻣﻦ ﻣﻀﻤﻮن ﻫﺬﻩ اﻟﻮﺣﺪات أو اﳌﻮﺿﻮﻋﺎت، ﻛﺸﻒ اﻟﺒﺤﺚ ﻋﻦ وﺟﻮد ﺻﻠﺔ ﻗﻮﻳﺔ  -  
ﻓﻴﻤﺎ ﺑﻴﻨﻬﺎ، ﺗﺘﺤﻘﻖ ﻣﻦ ﺧﻼل ذﻟﻚ اﻟﺘﻮﺣﺪ اﻟﺸﻌﻮري اﻟﺬي ﺗﻨﻄﻮي ﻋﻠﻴﻪ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، واﻟﺬي 
ﺑﻨﻴﺔ ﻣﺘﻤﺎﺳﻜﺔ، ذات ﻧﺴﻴﺞ دﻻﱄ ﻣﺘﺼﻞ  - ﻋﻠﻰ ﺗﺒﺎﻳﻨﻬﺎ ﰲ اﻟﻈﺎﻫﺮ - ﻣﻦ ﺗﻠﻚ اﳌﻮﺿﻮﻋﺎتﳚﻌﻞ 
  ﻣﺘﻜﺎﻣﻞ وﻣﻮﺣﺪ.
ﻓﺎﻟﻮﻗﻔﺔ اﻟﻄﻠﻠﻴﺔ وإن ﱂ ﲣﺮج ﻋﻦ ﺗﻠﻚ اﳌﻌﺎﱐ اﻟﱵ ﺗﻀﻤﻨﺘﻬﺎ ﻣﻨﺬ اﻟﻌﺼﺮ اﳉﺎﻫﻠﻲ؛ ﻣﻦ وﻗﻮف، 
ﻻﻟﻴﺎ. إذ إن واﺳﺘﻴﻘﺎف، وﺑﻜﺎء، وﺗﺬﻛﺮ ﻟﻠﺤﺒﻴﺐ. إﻻ أﺎ ُﻛﻴﻔﺖ ﲟﺎ ﳜﺪم اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، وﻳﺘﺼﻞ ﲟﻮﺿﻮﻋﻬﺎ د
  )اﻟﺪﻳﺎر/اﻟﻄﻠﻞ( اﻗﱰﻧﺖ ﲝﻴﺰ ﻣﻜﺎﱐ ﳏﺪد، ﻫﻮ اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ.
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وﻗﺪ ﻋﺎﻧﻖ اﻟﻐﺰل ﰲ ﻣﻀﻤﻮﻧﻪ أﻳﻀﺎ ﺗﻠﻚ اﳌﻌﺎﱐ اﻟﱵ ﺗﻌﺎورﻫﺎ ﺷﻌﺮاء اﻟﻐﺰل اﻟﻌﺬري، ﻟﻜﻨﻪ ﰲ  -
  ﻋﻤﻘﻪ ﻛﺎن ﻏﺰﻻ ﺻﻮﻓﻴﺎ ﻳﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﻟﺬات اﻟﻨﺒﻮﻳﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ.
ﺎﱐ اﳊﺴﺮة واﻟﻨﺪم واﻻﻧﻜﺴﺎر، ﻣﻊ أﻣﺎ ﻣﻘﺪﻣﺔ اﻟﺸﺒﺎب واﻟﺸﻴﺐ، ﻓﺠﺎءت ﺳﻴﺎﻗﺎ ﻳﺘﻀﻤﻦ ﻣﻌ -
  ﺗﻌﻨﻴﻒ ﻟﻠﻨﻔﺲ، وﰲ ﻫﺬا ﻣﺎ ﳝﻬﺪ ﲤﻬﻴﺪا ﻣﻮﻓﻘﺎ ﻟﻠﻮﻟﻮج إﱃ اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺮﺋﻴﺲ.
وﻳﺘﺴﻖ ﻣﻘﻄﻊ اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ اﺗﺴﺎﻗﺎ ﻗﻮﻳﺎ ﻣﻊ ﻏﺮض اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ؛ ﻓﻤﺎ ﺗﻠﻚ اﻟﻠﻬﻔﺔ إﱃ اﳊﺞ  -
ﻟﻔﻀﺎء اﳌﻜﺎﱐ ﻳﻘﻮم واﻟﺸﻮق إﱃ اﳌﻌﺎﱂ اﳌﻘﺪﺳﺔ، إﻻ وﺟﻪ ﻣﻦ وﺟﻮﻩ اﻟﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﻟﺬات اﶈﻤﺪﻳﺔ. ﻓﻬﺬا ا
ﺑﺪﻳﻼ ﻋﻠﻰ ﺷﺨﺺ اﻟﺮﺳﻮل )ص( ﻟﻮﺟﻮد ﻋﻼﻗﺔ اﻻﻗﱰان، ﻓﻘﺪ ﻛﺎن ﻓﻀﺎء ﺿﻢ أﻧﻔﺎﺳﻪ اﻟﻄﻴﺒﺔ، وﻛﺎن 
  ﻣﻬﺪا ﻟﺮﺳﺎﻟﺔ اﻹﺳﻼم.
وﻫﻲ  -وﻋﻦ ﻣﻘﺪﻣﺎت اﻻﻋﱰاف ﺑﺎﻟﺬﻧﺐ، وزﺟﺮ اﻟﻨﻔﺲ، واﳊﻤﺪ واﻟﺘﺴﺒﻴﺢ ﺑﻘﺪرة اﳋﺎﻟﻖ -
  ﻓﺈﺎ واﺿﺤﺔ اﻟﺪﻻﻟﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﻐﺮض. -ﻣﻘﺪﻣﺎت ﻗﻠﻴﻠﺔ اﳊﻀﻮر
ﺎ ﻋﻦ ﻣﻀﻤﻮن اﳌﻮﺿﻮع اﻟﺮﺋﻴﺲ، ﻓﻘﺪ ﲤﺤﻮر ﺣﻮل ﻣﺪح اﻟﺮﺳﻮل )ص( واﻹﺷﺎدة ﺑﺬﻛﺮى أﻣ -  
ﻣﻮﻟﺪﻩ. ﺣﻴﺚ اﻧﺒﲎ اﳌﺪﻳﺢ اﻟﻨﺒﻮي ﻋﻠﻰ أﺳﺎس اﻟﺘﻌﺎﻣﻞ ﻣﻊ اﻟﺸﺨﺼﻴﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ اﻟﻨﺒﻮﻳﺔ ﰲ ﻣﻼﳏﻬﺎ 
اﳋﺎﺻﺔ واﻟﻌﺎﻣﺔ. ورﻛﺰ أﺳﺎﺳﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﺼﻔﺎت اﳌﻌﻨﻮﻳﺔ ﲟﺎ اﺣﺘﻮﺗﻪ ﻫﺬﻩ اﻟﺸﺨﺼﻴﺔ ﻣﻦ ﳏﺎﻣﺪ وﻣﺂﺛﺮ ﻣﻊ 
ﻤﺎ ﻳﺘﻌﻠﻖ ﺑﺎﻟﺼﻮرة اﳊﺴﻴﺔ. وﻟﻘﺪ اﺳﺘﺜﻤﺮ اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﻫﺬا اﺎل ﻣﺮﺟﻌﻴﺘﻬﻢ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ واﻟﺘﺎرﳜﻴﺔ، اﻻﺑﺘﻌﺎد ﻋ
وأﻛﺪوا ﺳﻌﺔ اﻃﻼﻋﻬﻢ ﻋﻠﻰ ﻣﺼﺎدرﻫﺎ، وﰲ ﻣﻘﺪﻣﺘﻬﺎ: اﻟﻘﺮآن، ﰒ ﻛﺘﺐ اﻟﺴﲑة، و اﳌﻐﺎزي، واﻟﺘﺎرﻳﺦ 
ﻫﺎﻣﺎ ﻣﻦ ﺗﺎرﻳﺦ وﺛﻴﻘﺔ ﺗﺎرﳜﻴﺔ ﻧﻘﺮأ ﻓﻴﻬﺎ ﺟﺎﻧﺒﺎ  -ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺰاوﻳﺔ -اﻹﺳﻼﻣﻲ. وﺬا ﺷﻜﻞ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي
  اﻟﺸﺨﺼﻴﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ وﻣﺎ ﻳﺘﺼﻞ ﺎ ﻣﻦ ﻣﺘﻌﻠﻘﺎﺎ.
وﰲ ﻣﻘﺎم اﻹﺷﺎدة ﺑﻠﻴﻠﺔ اﳌﻴﻼد اﻟﻨﺒﻮي، ﺗﻌﺎﻣﻞ اﻟﺸﻌﺮاء ﻣﻌﻬﺎ ﺗﻌﺎﻣﻼ ﺗﺎرﳜﻴﺎ. ﻓﻨﻮﻫﻮا ﺑﻔﻀﻞ  -
ﻫﺬﻩ اﻟﻮﻻدة اﳌﺒﺎرﻛﺔ ﻋﻠﻰ اﻟﺒﺸﺮﻳﺔ، وأﺎ ﻛﺎﻧﺖ ﺣﺪا ﻓﺎﺻﻼ ﺑﲔ زﻣﻦ اﻟﺸﺮك وﻣﺮﺣﻠﺔ اﻹﳝﺎن. وأﺷﺎروا إﱃ 
  ﻣﻈﺎﻫﺮ اﻻﺣﺘﻔﺎل ﰲ ﺗﻠﻚ اﻟﻠﻴﻠﺔ اﳊﺎﻓﻠﺔ.ﻣﺎ ﻳﻮﺣﻲ ﺑﺒﻌﺾ 
و ﰲ اﳌﻘﻄﻊ اﻷﺧﲑ ﻣﻦ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، واﳌﺘﻌﻠﻖ ﲟﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن، ﻓﺈﻧﻪ وإن ﻛﺎن ﳝﺜﻞ ﲢﻮﻻ واﺿﺤﺎ  -
ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﺸﺨﺼﻴﺔ اﳌﻤﺪوﺣﺔ، إﻻ أن اﻟﺸﻌﺮاء ﺣﺮﺻﻮا ﻋﻠﻰ أن ﻳﻘﻴﻤﻮا ﺟﺴﺮا ﻣﻌﻨﻮﻳﺎ ﻳﺮﺑﻂ ﺑﲔ 
اﻋﻴﺎ ﻟﻠﻤﻨﺎﺳﺒﺔ، وﻣﻌﻈﻤﺎ ﳍﺬﻩ اﻟﺬﻛﺮى اﻟﻨﺒﻮﻳﺔ. ﰒ اﳌﻮﺿﻮﻋﲔ، ﺣﻴﺚ ﻧﻔﺬوا إﱃ ﻣﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎن ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻩ ر 
ﻌﻠﻲ ﻟﺮاﻳﺘﻪ. ﻫﺬا ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ 
ُ
رﻛﺰوا ﻋﻠﻰ دورﻩ اﳉﻬﺎدي، ﻓﻘﺪﻣﻮﻩ ﰲ ﺻﻮرة ﺣﺎﻣﻲ ﲪﻰ اﻟﺪﻳﻦ واﳌ
ﺣﻮل اﻟﺼﻔﺎت اﳋُﻠﻘﻴﺔ اﳊﻤﻴﺪة ذات اﻟﺼﻔﺔ اﻟﺪﻳﻨﻴﺔ؛ ﻛﺎﻟﻌﺪل، واﻟﻮرع، واﻟﻌﻠﻢ،  -ﻏﺎﻟﺒﺎ -اﻟﺪوران
اﶈﺎﻣﺪ، اﻟﱵ ﲡﻌﻞ ﻣﻦ ﻫﺬا اﳌﺪح اﻟﺴﻠﻄﺎﱐ ﻓﺮﻋﺎ أﺻﻴﻼ ﻣﻦ ﺗﻠﻚ واﻟﺘﻘﻮى، وﻣﺎ ﺷﺎﻬﺎ ﻣﻦ ﺗﻠﻚ اﳌﺂﺛﺮ و 
  اﻟﻨﻮاة اﻷم، اﻟﱵ ﻫﻲ ﻣﺪار اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ وﳏﻮرﻫﺎ اﻟﺮﺋﻴﺲ.
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أﻣﺎ  ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى ﺑﻨﺎء اﻟﺸﻜﻞ، أو ﺑﺎﻷﺣﺮى، أدوات اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮي، ﻓﻘﺪ أﻓﺮزت اﻟﺪراﺳﺔ  
  ﻣﻦ اﻟﻨﺘﺎﺋﺞ ﻣﺎ ﻳﻠﻲ: 
  ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻟﻠﻐﺔ:  -
ﳌﻌﺠﻢ اﻟﺸﻌﺮي، ﻓﺎﺗﻀﺢ أﻧﻪ ﻳﺘﻮزع ﻋﻠﻰ ﳏﻮرﻳﻦ أﺳﺎﺳﲔ: ﺗﻮﺻﻞ اﻟﺒﺤﺚ إﱃ رﺻﺪ ﻣﻼﻣﺢ ا -  
ﳏﻮر اﻟﻘﺎﻣﻮس اﻟﺪﻳﲏ، اﻟﺬي ﻳﻨﺪرج ﺿﻤﻨﻪ: اﻟﻘﺎﻣﻮس اﻟﻘﺮآﱐ، ﰒ ﻟﻐﺔ اﳌﻌﻄﻴﺎت اﳋﺎﺻﺔ واﻟﻌﺎﻣﺔ 
( وأﻟﻘﺎﺑﻪ وﻛﻨﺎﻩ، وأﲰﺎء اﻟﺮﺳﻞ واﻷﻧﺒﻴﺎء، ρﻟﻠﺸﺨﺼﻴﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ، واﻟﱵ ﺗﺸﺎرك ﻓﻴﻬﺎ، أﲰﺎء اﻟﺮﺳﻮل )
ﺎﻓﺔ إﱃ اﳌﻌﺠﻢ اﻟﺼﻮﰲ اﻟﺬي ﺳﺠﻞ ﺣﻀﻮرا ﺟﻌﻞ ﻣﻨﻪ ﻣﻠﻤﺤﺎ واﺿﺤﺎ وﻣﻔﺮدات اﻟﺒﻘﺎع اﳌﻘﺪﺳﺔ. ﺑﺎﻹﺿ
  ﻳﻔﺮض وﺟﻮدﻩ.
ﳏﻮر اﻟﻘﺎﻣﻮس اﻟﻘﺪﱘ، ﳑﺜﻼ ﰲ ﻣﻔﺮدات اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻘﺪﱘ، ﻻﺳﻴﻤﺎ ﻣﻨﻪ، اﻟﺸﻌﺮ اﳉﺎﻫﻠﻲ. وﻳﱰﻛﺰ ﲢﺪﻳﺪا ﰲ 
 اﻟﻘﺼﺪ إﱃ ﺗﻮﻇﻴﻒ اﻷﻟﻔﺎظ اﳌﻮﻏﻠﺔ - أﺣﻴﺎﻧﺎ-ﻟﻐﺔ اﳌﻘﺪﻣﺎت اﻟﺘﻘﻠﻴﺪﻳﺔ، ﻣﻊ ﻣﻼﺣﻈﺔ أن اﻟﺸﻌﺮاء ﺗﻌﻤﺪوا 
  ﰲ اﻟﻘﺪم واﻟﻐﺮاﺑﺔ.
وﻗﺪ ﺗﺒﲔ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى دراﺳﺔ اﻟﺒﻨﺎء اﻟﻠﻐﻮي أن اﻟﺸﻌﺮاء ﺗﻮﺳﻠﻮا ﲜﻤﻠﺔ ﻣﻦ اﻷدوات اﻟﺘﻌﺒﲑﻳﺔ  -
ﻟﺘﻌﻤﻴﻖ ﻣﺴﺘﻮى أداﺋﻬﻢ اﳌﺪﺣﻲ، ﺳﻮاء ﻣﻦ ﺧﻼل ﻣﺎ اﻋﺘﻤﺪوﻩ ﻣﻦ ﺑﲎ ﺻﺮﻓﻴﺔ: ﻛﺼﻴﻎ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ، 
ﻮرﻫﺎ اﳌﺘﻌﺪدة. ﻓﻘﺪ أﻓﺎدوا واﻟﺘﻔﻀﻴﻞ، واﲰﻲ اﻟﻔﺎﻋﻞ واﳌﻔﻌﻮل. أو ﻣﻦ ﺟﻬﺔ ﻣﺎ ﻳﺘﺼﻞ ﺑﺎﻷداة اﻟﻨﺤﻮﻳﺔ ﺑﺼ
  ﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﺒﲎ واﻷدوات أﳝﺎ ﻓﺎﺋﺪة ﻣﻦ ﻧﺎﺣﻴﺔ اﻟﺘﺸﻜﻴﻞ اﳌﻌﻨﻮي، وﺣﻘﻘﻮا ﻣﻦ ﺧﻼﳍﺎ 
  ﲰﺔ اﳌﺒﺎﻟﻐﺔ اﻟﱵ ﺗﻌﺪ ﻣﻦ أﺑﺮز اﻟﺴﻤﺎت اﻟﱵ ﺗﻘﺘﻀﻴﻬﺎ ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻟﺼﻴﺎﻏﺔ اﳌﺪﺣﻴﺔ. -ﺧﺎﺻﺔ–
  : ﲤﻴﺰ ﲟﺠﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﻟﻈﻮاﻫﺮ اﻟﻔﻨﻴﺔ، ﻫﻲ:ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﺑﻨﺎء اﻷﺳﻠﻮب -
، ﺣﻴﺚ ﻛﺸﻔﺖ ﻫﺬﻩ اﻟﻈﺎﻫﺮة ﻋﻦ اﻟﺘﻔﺎت واﺿﺢ إﱃ ﻣﺼﺪرﻳﻦ أﺳﺎﺳﻴﲔ، ﻤﻴﻦاﻻﻗﺘﺒﺎس واﻟﺘﻀ
ﺳﺠﻼ ﺣﻀﻮرﳘﺎ اﻟﺒﺎرز ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي، ﳘﺎ: اﻟﻨﺺ اﻟﻘﺮآﱐ، اﻟﺬي ﻛﺜﲑا ﻣﺎ اﺳﱰﻓﺪ ﻣﻨﻪ اﻟﺸﻌﺮاء، 
  وﻃﻌﻤﻮا ﺑﻪ أﺳﻠﻮﻢ، ﺳﻌﻴﺎ إﱃ اﻻرﺗﻘﺎء ﺑﻪ ﻓﻨﻴﺎ وﲨﺎﻟﻴﺎ.
ﻟﻨﻮر اﶈﻤﺪي"، أو "اﳊﻘﻴﻘﺔ اﶈﻤﺪﻳﺔ"، اﻟﱵ ﻛﺎﻧﺖ  و اﳌﻔﺎﻫﻴﻢ اﻟﺼﻮﻓﻴﺔ، وﺧﺎﺻﺔ ﻣﻨﻬﺎ ﻣﺎ ﺗﻌﻠﻖ ﺑﻨﻈﺮﻳﺔ " ا
  ﻛﺜﲑة اﻟﺪوران ﰲ ﻫﺬا اﻟﺸﻌﺮ.
اﻟﱵ  اﻟﺘﻜﺮار، وﻗﺪ أﺳﻬﻢ ﻫﺬا اﻷﺛﺮ اﻟﺼﻮﰲ ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻞ ﻣﻠﻤﺢ أﺳﻠﻮﰊ آﺧﺮ ﻳﺘﻤﺜﻞ ﰲ ﻇﺎﻫﺮة -  
  ﺗﻌﺪ ﻣﻦ أﺑﺮز ﲰﺎت اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي وﻫﻲ ذات أﳘﻴﺔ ﻛﺒﲑة ﰲ ﻋﻤﻠﻴﺔ اﻹﻧﺸﺎد.
ﺗﺘﻮزع ﻋﻠﻰ ﳎﺎل ﻓﺴﻴﺢ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ، وﺗﺘﻤﺮﻛﺰ أﻛﺜﺮ ﰲ اﻟﱵ اﻟﺴﺮد واﻟﺘﻘﺮﻳﺮ ﻇﺎﻫﺮة  -
  اﳌﻘﻄﻊ اﳋﺎص ﺑﺘﻌﺪاد اﳋﺼﺎل اﶈﻤﺪﻳﺔ، واﺳﺘﺤﻀﺎر اﻹﺷﺎرات اﻟﺘﺎرﳜﻴﺔ.
  ﺷﻴﻮﻋﺎ ﻳﺘﺄرﺟﺢ ﺑﲔ اﻻﻋﺘﺪال واﻟﺘﻜﻠﻒ أﺣﻴﺎﻧﺎ.اﻟﻈﺎﻫﺮة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﺷﻴﻮع  -
195 
ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﻘﺪﱘ ﰲ ﻏﺰل اﳌﻘﺪﻣﺎت، أو ﺑﺎﻷﺣﺮى، ﰲ ﻣﻘﺪﻣﺔ اﳊﺐ اﶈﻤﺪي، اﻟﺮﻣﺰ  اﻋﺘﻤﺎد -
اﻟﺮﺳﻮل )ص( ﰲ ﺻﻮرة ﻣﻘﻨﻌﺔ، ﺗﻜﺸﻒ ﻋﻦ ﺣﻘﻴﻘﺘﻬﺎ ﻗﺮاﺋﻦ ﻣﻌﻴﻨﺔ ﰲ اﻟﻨﺺ. وﻫﺬا ﻋﻠﻰ ﻃﺮﻳﻘﺔ 
  اﻟﺼﻮﻓﻴﺔ.
  ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ:  -  
ﺗﺒﲔ أن اﻟﺼﻮرة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﰲ اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي ﺗﺴﺘﻨﺪ إﱃ ﺛﻼث ﻣﺮﺟﻌﻴﺎت أﺳﺎﺳﻴﺔ، ﻫﻲ:  -  
  اﳌﺼﺪر اﻟﻘﺮآﱐ، اﳌﺼﺪر اﻟﺼﻮﰲ، واﻟﺸﻌﺮ اﻟﻘﺪﱘ.
ﺗﺘﺴﻢ ﻣﻌﺎﱂ اﻟﺼﻮرة ﺑﺎﻟﺘﻘﻠﻴﺪﻳﺔ، ﺳﻮاء ﻣﻦ ﺣﻴﺚ ﻣﺎدﺎ، أو ﻃﺮﻳﻘﺔ ﺗﺸﻜﻴﻠﻬﺎ، إذ اﺳﱰﻓﺪت   -  
ﻛﺜﲑا ﻣﻦ ﻣﻼﻣﺢ اﻷﺳﻠﻮب اﻟﺘﺼﻮﻳﺮي اﻟﻘﺪﱘ. ﻛﺎﻻﻋﺘﻤﺎد ﻋﻠﻰ ﻋﺎﱂ اﶈﺴﻮﺳﺎت اﶈﻴﻂ ﺑﺎﻟﺸﺎﻋﺮ، 
واﻟﺒﺴﺎﻃﺔ، واﻟﻘﺮب، وﻋﺪم إﻋﻤﺎل اﳋﻴﺎل واﻟﻔﻜﺮ ﰲ ﳏﺎوﻟﺔ ﻟﺘﺨﻄﻲ ﺣﺪود اﳌﺄﻟﻮف، واﻹﺗﻴﺎن ﺑﺎﳌﺒﺘﻜﺮ 
ﻟﻄﺮﻳﻒ. وإن ﻛﺎن ﻫﺬا ﻻ ﻳﻌﺪم وﺟﻮد ﺑﻌﺾ اﻟﻨﻤﺎذج اﻟﻘﻠﻴﻠﺔ اﻟﱵ ﺣﺎوﻟﺖ ﺗﻠﻤﻴﻊ اﻟﺼﻮرة اﻟﻘﺪﳝﺔ ا
  واﻻﳓﺮاف ﺎ إﱃ ﺷﻲء ﻣﻦ اﻟﻄﺮاﻓﺔ واﳉﺪة.
ﺑﺎﻹﺿﺎﻓﺔ إﱃ اﻋﺘﻤﺎد اﻟﺼﻮرة ﻋﻠﻰ اﻷوﺟﻪ اﻟﺒﻴﺎﻧﻴﺔ اﳌﻌﺮوﻓﺔ، ﻣﻦ ﺗﺸﺒﻴﻪ، واﺳﺘﻌﺎرة، وﻛﻨﺎﻳﺔ، وﳎﺎز، وذﻟﻚ 
ﺳﻠﻮب اﻟﺘﺼﻮﻳﺮي أﻳﻀﺎ اﻟﻈﺎﻫﺮة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﺑﺪرﺟﺔ واﺳﻌﺔ، ﲝﻴﺚ ﲝﻜﻢ ﺗﻘﻠﻴﺪﻳﺔ اﳌﻮﺿﻮع. ﻓﻘﺪ اﻋﺘﻤﺪ اﻷ
ﺷﻜﻠﺖ اﻟﺼﻮرة اﻟﺒﺪﻳﻌﻴﺔ ﻣﻌﻠﻤﺎ واﺿﺤﺎ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ. وﻛﺎن ﳍﺎ دورﻫﺎ اﻟﻔﺎﻋﻞ ﰲ ﺗﻌﻤﻴﻖ اﳌﻌﲎ، 
  واﻟﺘﻌﺒﲑ ﻋﻦ اﻟﺮؤى واﳌﺸﺎﻋﺮ، ﻻﺳﻴﻤﺎ ﺗﻠﻚ اﻟﱵ اﲣﺬت ﻣﻦ اﻟﺒﺪﻳﻊ اﳌﻌﻨﻮي ﻣﻜﻮﻧﺎ ﳍﺎ.
ﻣﺴﺘﻬﻠﻜﺔ ﺟﺎﻫﺰة، اﻋﺘﻤﺪ  -اﻟﻐﺎﻟﺐ-ﻋﻤﻮﻣﺎ، ﻫﻮ أﺎ ﻛﺎﻧﺖ ﰲ  وﻣﺎ ﳝﻜﻦ أن ﻳﻘﺎل ﻋﻦ اﻟﺼﻮرة  
اﻟﺸﻌﺮاء ﰲ ﺗﺸﻜﻴﻠﻬﺎ ﻋﻠﻰ اﻟﺬاﻛﺮة اﻟﺸﻌﺮﻳﺔ ﺑﺎﻟﺪرﺟﺔ اﻷوﱃ. وﻟﻜﻦ رﻏﻢ ﺳﻴﻄﺮة ﺳﻠﻄﺎن اﻟﺘﻘﻠﻴﺪ، ﻓﺈن 
ﻫﺆﻻء اﺳﺘﻄﺎﻋﻮا ﰲ ﻣﻮاﻗﻒ ﻋﺪﻳﺪة أن ﳛﺴﻨﻮا اﻟﺘﻮﺳﻞ ﺎ، وأن ﻳﻮﻇﻔﻮﻫﺎ ﺑﺎﻟﻜﻴﻔﻴﺔ اﻟﱵ ﺗﻔﻲ ﲟﻀﻤﻮن 
  ﻔﺴﻲ.ﺑﻮﺣﻬﻢ اﻟﺸﻌﺮي وﻣﻮﻗﻔﻬﻢ اﻟﻨ
  ﻣﻦ ﺣﻴﺚ اﻟﻤﻮﺳﻴﻘﻰ:  -  
  اﲣﺬت اﻟﻘﺼﻴﺪة اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻣﻦ اﻟﻌﺮوض اﳋﻠﻴﻠﻲ، ﻣﻊ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ اﳌﻮﺣﺪة إﻃﺎرا ﳍﺎ. -  
اﺗﻀﺢ ﻣﻦ اﻟﻘﺮاءة اﻹﺣﺼﺎﺋﻴﺔ، ﻣﻴﻞ اﻟﺸﻌﺮاء إﱃ ﻣﻌﺎﻧﻘﺔ اﻟﻘﺪﱘ ﻋﻠﻰ ﻣﺴﺘﻮى اﻟﻮزن اﻟﺸﻌﺮي  -  
  ﺑﺈﻳﺜﺎرﻫﻢ ﻟﻠﺒﺤﻮر اﻟﻄﻮﻳﻠﺔ، وﰲ ﻣﻘﺪﻣﺘﻬﺎ: اﻟﻄﻮﻳﻞ، اﻟﻜﺎﻣﻞ، اﻟﺒﺴﻴﻂ.
  
  
ﻟﺸﺄن ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﻟﻠﻘﺎﻓﻴﺔ، ﻓﻘﺪ ﺗﺄﻛﺪ أن أﻛﺜﺮ اﻟﻘﻮاﰲ ﺷﻴﻮﻋﺎ ﻫﻲ ﺗﻠﻚ اﻟﱵ ﺳﺠﻠﺖ ﺗﻮاﺗﺮا ﻋﺎﻟﻴﺎ ﻛﺬﻟﻚ ا  -
  ﰲ اﻟﺸﻌﺮ اﻟﻘﺪﱘ.
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ﻛﻤﺎ أﻇﻬﺮت ﻧﺘﺎﺋﺞ اﻹﺣﺼﺎء، ﻏﻠﺒﺔ اﻟﻘﺎﻓﻴﺔ اﳌﻄﻠﻘﺔ ﺑﺸﻜﻞ ﻃﺎغ، وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﻨﺴﺠﻢ أﻛﺜﺮ ﻣﻊ   -  
  ﻃﺒﻴﻌﺔ اﻹﻧﺸﺎد.
ﻟﻮﺿﻮح ﻣﻦ ﺧﻼل: ﻳﻀﺎف إﱃ ﻫﺬا، ﻣﺎ اﺣﺘﻮاﻩ اﻟﺮوي ﻣﻦ ﲰﺎت ﺻﻮﺗﻴﺔ ﺧﺎﺻﺔ ﲢﻘﻖ ﺻﻔﺔ ا -
اﳉﻬﺮ، ﻛﺜﺮة ﺗﻮاﺗﺮ اﻷﺻﻮات اﻟﺒﻴﻨﻴﺔ، وﻛﺬا ﺣﺮوف اﻟﺬﻻﻗﺔ. وﻫﻮ ﻣﺎ ﻳﺆﻛﺪ ﻣﻴﺰة اﻟﻮﺿﻮح اﻟﺴﻤﻌﻲ ﻟﻠﻘﺎﻓﻴﺔ، 
وﳝﻜﻨﻬﺎ ﻣﻦ ﺗﻮﻓﲑ ﻛﺜﺎﻓﺔ إﻳﻘﺎﻋﻴﺔ ﻫﺎﻣﺔ، ﳍﺎ وﻗﻌﻬﺎ اﳉﻤﺎﱄ اﳋﺎص ﺑﺎﻋﺘﺒﺎرﻫﺎ آﺧﺮ ﻣﺎ ﻳﺴﺘﻘﺮ ﰲ اﻟﺴﻤﻊ 
  ﻋﻨﺪ ﺎﻳﺔ ﻛﻞ ﺑﻴﺖ ﰲ اﻟﻘﺼﻴﺪة.
ﻴﻘﻰ اﻟﺪاﺧﻠﻴﺔ، ﻓﻘﺪ ﺗﻮﺳﻞ ﺷﻌﺮاء اﳌﻮﻟﺪﻳﺎت ﲟﺠﻤﻮﻋﺔ ﻣﻦ اﻟﻈﻮاﻫﺮ أﻣﺎ ﺑﺎﻟﻨﺴﺒﺔ ﻟﻌﻨﺼﺮ اﳌﻮﺳ
اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ، ﺳﻌﻴﺎ إﱃ إﻗﺎﻣﺔ ﻧﻮع ﻣﻦ اﳌﺼﺎﳊﺔ واﳌﻮاءﻣﺔ ﺑﲔ ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻹﻃﺎر، وﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﳊﺸﻮ. وإﺿﻔﺎء 
ﺷﻲء ﻣﻦ اﳌﺮوﻧﺔ ﻋﻠﻰ أوزاﻢ، ﺣﱴ ﺗﻜﻮن أﻛﺜﺮ ﻃﻮاﻋﻴﺔ وﲡﺎوﺑﺎ ﻣﻊ ﺣﻘﻴﻘﺔ اﻟﺘﺠﺮﺑﺔ، وﻟﻜﻲ ﻳﺴﺎﻳﺮ 
وﲤﻮﺟﺎﺎ ﻋﱪ اﳌﻮاﻗﻒ واﻟﺴﻴﺎﻗﺎت اﳌﺨﺘﻠﻔﺔ. وﻣﻦ ﻫﺬﻩ اﻟﻈﻮاﻫﺮ: اﻟﺰﺣﺎﻓﺎت واﻟﻌﻠﻞ، اﻹﻳﻘﺎع ﺣﺮﻛﺔ اﻟﻨﻔﺲ 
ﻣﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺼﻮت اﻟﻠﻐﻮي وﺧﺎﺻﺔ ﻣﺎ ﺗﻌﻠﻖ ﺑﺎﻟﺼﻮاﺋﺖ. ﻓﻘﺪ ﺷﻜﻠﺖ ﻫﺬﻩ اﻷدوات وﺳﻴﻠﺔ ﺿﺒﻂ وﲢﻜﻢ 
  إﻳﻘﺎﻋﻲ ﳍﺎ أﺛﺮﻫﺎ اﻟﻔﺎﻋﻞ ﰲ ﺗﻄﻮﻳﻊ إﻳﻘﺎع اﻟﻮزن ﳌﻌﺎﻧﻘﺔ اﻟﻔﻜﺮة واﻟﺸﻌﻮر.
أﳘﻴﺘﻬﺎ ﰲ ﲢﻘﻴﻖ ﺻﻔﺔ  -ﺎﻋﺘﻤﺎدﻫﺎ ﻋﻠﻰ أﻟﻮان ﺑﺪﻳﻌﻴﺔ ﻣﺘﻨﻮﻋﺔﺑ -وﺑﺎﳌﺜﻞ، ﻛﺎن ﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﻜﻠﻤﺔ
اﻟﻜﺜﺎﻓﺔ واﻟﺜﺮاء واﻟﺘﻠﻮﻳﻦ اﳌﻮﺳﻴﻘﻲ، ﻣﻦ ﺧﻼل ﺗﻠﻚ اﻟﺘﺸﻜﻴﻼت اﻹﻳﻘﺎﻋﻴﺔ اﻟﺴﺨﻴﺔ اﳌﺘﺒﺎﻳﻨﺔ، اﻟﱵ ﳍﺎ 
  ﻗﻴﻤﺘﻬﺎ اﳉﻤﺎﻟﻴﺔ وﺗﺄﺛﲑﻫﺎ اﻷﻛﻴﺪ، اﻟﺬي ﻳﺼﺎﺣﺐ اﳌﻮﻟﺪﻳﺔ ﻋﻨﺪ اﻹﻧﺸﺎد.
اﻟﻐﲎ واﻟﺘﻨﻮع اﻹﻳﻘﺎﻋﻲ، ﲟﺎ ﳛﻔﻆ ﳍﺎ أﺛﺮﻫﺎ اﳉﻤﺎﱄ ﰲ  وﺬا، ﺗﻮﻓﺮ ﳌﻮﺳﻴﻘﻰ اﻟﺸﻌﺮ اﳌﻮﻟﺪي ﻛﺜﲑ ﻣﻦ
    اﻟﺬات اﳌﺘﻠﻘﻴﺔ، ﺣﱴ وإن اﻣﺘﺪت ﻣﺴﺎﺣﺔ اﻟﻘﺼﻴﺪة.
  ﻋﻠﻰ أن ﻫﺬﻩ اﻷﺣﻜﺎم و اﻟﻨﺘﺎﺋﺞ ﻻ ﺗﻌﺪ ﺎﺋﻴﺔ،  ﻣﻄﻠﻘﺔ، إﳕﺎ ﺗﻈﻞ ﻧﺴﺒﻴﺔ، ﻗﺎﺑﻠﺔ ﻟﻠﻤﻨﺎﻗﺸﺔ و اﻹﺛﺮاء. 
ن اﶈﺎوﻟﺔ أن ﲣﻄﻰء        و و ﻫﻲ ﺧﻼﺻﺔ ﳏﺎوﻟﺔ ﺑﺬﻟﺖ ﻓﻴﻬﺎ ﻗﺼﺎرى ﻣﺎ أﻣﻠﻚ ﻣﻦ اﳉﻬﺪ، و ﻣﻦ ﺷﺄ
  ﺗﺼﻴﺐ، و أﻣﻠﻲ أن أﻛﻮن ﻗﺪ وﻓﻘﺖ. 
ﻣﺎزال ﻣﻔﺘﻮﺣﺎ ﻋﻠﻰ ﻗﺮاءات  -ﺑﺜﺮاﺋﻪ اﻟﻔﻜﺮي و اﻟﻔﲏ و اﳉﻤﺎﱄ-و أﺧﲑا أﺷﲑ إﱃ أن اﻟﻨﺺ اﳌﻮﻟﺪي




  ﻗﺎﺋﻤـﺔ اﻟﻤﺼـﺎدر واﻟﻤﺮاﺟــﻊ
 
  اﻟﻘﺮآن اﻟﻜﺮﻳﻢ، رواﻳﺔ ﺣﻔﺺأوﻻ: 
  
  اﻟﻤﺼــﺎدر ﺛﺎﻧﻴﺎ:
  .ﻫـ856ت:  )أﺑﻮ ﻋﺒﺪ اﷲ اﻟﻘﻀﺎﻋﻲ اﻟﺒﻠﻨﺴﻲ(اﺑﻦ اﻷﺑﺎر  -1
  .6891، اﻟﺪار اﻟﺘﻮﻧﺴﻴﺔ ﻟﻠﻨﺸﺮ، ﺗﻮﻧﺲ، 2اﻟﺪﻳﻮان، ﻗﺮاءة وﺗﻌﻠﻴﻖ: ﻋﺒﺪ اﻟﺴﻼم اﳍﺮاس، ط
  أرﺳﻄﻮ:  -2
  ﻟﺒﻨﺎن.-ﺎن ﻳﺪوي، دار اﻟﺜﻘﺎﻓﺔ، ﺑﲑوتﻓﻦ اﻟﺸﻌﺮ، ﺗﺮﲨﺔ وﲢﻘﻴﻖ: ﻋﺒﺪ اﻟﺮﲪ
  .ﻫـ456اﺑﻦ أﺑﻲ اﻹﺻﺒﻊ اﻟﻤﺼﺮي. ت:  -3
ﲢﺮﻳﺮ اﻟﺘﺤﺒﲑ ﰲ ﺻﻨﺎﻋﺔ اﻟﺸﻌﺮ واﻟﻨﺜﺮ وﺑﻴﺎن إﻋﺠﺎز اﻟﻘﺮآن، ﺗﻘﺪﱘ وﲢﻘﻴﻖ ﺣﻔﲏ ﳏﻤﺪ ﺷﺮف، اﻟﻘﺎﻫﺮة 
  .م3891
  ﻫـ. 653ت:  )أﺑﻮ اﻟﻔﺮج ﻋﻠﻲ ﺑﻦ اﳊﺴﲔ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ(اﻷﺻﻔﻬﺎﻧﻲ  -4
  ﻟﺒﻨﺎن، اﻠﺪ اﳋﺎﻣﺲ، )د.ت(.-، دار اﻟﻔﻜﺮ، ﺑﲑوت2اﻷﻏﺎﱐ، ﲢﻘﻴﻖ: ﲰﲑ ﺟﺎﺑﺮ، ط
  اﻣﺮؤ اﻟﻘﻴﺲ: -5
  .3891ﻟﺒﻨﺎن - اﻟﺪﻳﻮان، دار ﺑﲑوت ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑوت
  ﻫـ. 998ت: ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﷲ( )ﳏﻤﺪاﻟﺘﻨﺴﻲ  -6
ﺗﺎرﻳﺦ ﺑﲏ زﻳﺎن ﻣﻠﻮك ﺗﻠﻤﺴﺎن، ﻣﻘﺘﻄﻒ ﻣﻦ ﻧﻈﻢ اﻟﺪر واﻟﻌﻔﻴﺎن ﰲ ﺷﺮف ﺑﲏ زﻳﺎن، ﲢﻘﻴﻖ وﺗﻌﻠﻴﻖ: 
  .5891اﳌﺆﺳﺴﺔ اﻟﻮﻃﻨﻴﺔ ﻟﻠﻜﺘﺎب، واﳌﻜﺘﺒﺔ اﻟﻮﻃﻨﻴﺔ اﳉﺰاﺋﺮﻳﺔ، اﳉﺰاﺋﺮ، ﳏﻤﻮد ﺑﻮﻋﻴﺎد، 
  ﻫـ 552ت:  )أﺑﻮ ﻋﺜﻤﺎن ﻋﻤﺮو ﺑﻦ ﲝﺮ(اﻟﺠﺎﺣﻆ  -7
  ﻣﺼﺮ.-اﻟﺒﻴﺎن واﻟﺘﺒﻴﲔ، ﲢﻘﻴﻖ: ﻋﺒﺪ اﻟﺴﻼم ﻫﺎرون، اﻟﺸﺮﻛﺔ اﻟﺪوﻟﻴﺔ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ، اﻟﻘﺎﻫﺮة
  .4891ﻘﺎﻫﺮة ﻋﺒﺪ اﻟﺴﻼم ﻫﺎرون، ﻣﻄﺒﻌﺔ ﻣﺼﻄﻔﻰ اﻟﺒﺎﰊ اﳊﻠﱯ، اﻟ: ﲢﻘﻴﻖ، اﳊﻴﻮان - 8
  ﻫـ. 174ت: )أﺑﻮ ﺑﻜﺮ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎﻫﺮ ﺑﻦ ﻋﺒﺪ اﻟﺮﲪﺎن ﺑﻦ ﳏﻤﺪ(، اﻟﺠﺮﺟﺎﻧﻲ  -9
أﺳﺮار اﻟﺒﻼﻏﺔ ﰲ ﻋﻠﻢ اﻟﺒﻴﺎن، ﺗﺼﺤﻴﺢ: اﻹﻣﺎم اﻟﺸﻴﺦ ﳏﻤﺪ ﻋﺒﺪﻩ، ﻋﻠﻖ ﺣﻮاﺷﻴﻪ: ﳏﻤﺪ رﺷﻴﺪ رﺿﺎ، 
  .م8891-ﻫـ9041ﻟﺒﻨﺎن، -، دار اﻟﻜﺘﺐ اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ، ﺑﲑوت1ط
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، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳋﺎﳒﻲ ﻟﻠﻄﺒﺎﻋﺔ واﻟﻨﺸﺮ 2ﳏﻤﺪ ﺷﺎﻛﺮ، طﳏﻤﻮد  :دﻻﺋﻞ اﻹﻋﺠﺎز، ﻗﺮاءة وﺗﻌﻠﻴﻖ - 01
  .9891واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 
  .ﻫـ903ت: )أﺑﻮ اﳌﻐﻴﺚ اﳊﺴﲔ ﺑﻦ ﻣﻨﺼﻮر( اﻟﺤﻼج  - 11
دﻳﻮان اﳊﻼج، ﻣﻊ أﺧﺒﺎر اﳊﻼج وﻛﺘﺎب اﻟﻄﻮاﺳﲔ، وﺿﻊ ﺣﻮاﺷﻴﻪ وﻋﻠﻖ ﻋﻠﻴﻪ: ﳏﻤﺪ ﺑﺎﺳﻞ ﻋﻴﻮن 
  .م8991 -ﻫـ9141ﻟﺒﻨﺎن  -اﻟﺴﻮد، دار اﻟﻜﺘﺐ اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ، ﺑﲑوت
  .3191اﻟﻄﻮاﺳﲔ، ﻣﻜﺘﺒﺔ ﺑﻮل ﺟﻮﻧﺘﲑ، ﺑﺎرﻳﺲ،  -21
  ﻫـ 728ت: )اﺑﻦ ﺣﺠﺔ( اﻟﺤﻤﻮي  - 31
  .ﻫـ4031ﺧﺰاﻧﺔ اﻷدب، اﳌﻄﺒﻌﺔ اﳋﲑﻳﺔ اﳌﺼﺮﻳﺔ، ﻣﺼﺮ، 
  .ﻫـ677ت:  )ﻟﺴﺎن اﻟﺪﻳﻦ(اﺑﻦ اﻟﺨﻄﻴﺐ  - 41
  .7791، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳋﺎﳒﻲ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 1اﻹﺣﺎﻃﺔ ﰲ أﺧﺒﺎر ﻏﺮﻧﺎﻃﺔ، ﲢﻘﻴﻖ: ﳏﻤﺪ ﻋﺒﺪ اﷲ ﻋﻨﺎن، ط
، اﻟﺸﺮﻛﺔ 1ﻳﻮان اﻟﺼﻴﺐ واﳉﻬﺎم واﳌﺎﺿﻲ واﻟﻜﻬﺎم، دراﺳﺔ وﲢﻘﻴﻖ: ﳏﻤﺪ اﻟﺸﺮﻳﻒ ﻗﺎﻫﺮ، طد -51
  .3791اﻟﻮﻃﻨﻴﺔ ﻟﻠﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﳉﺰاﺋﺮ، 
، ﻣﻜﺘﺒﺔ اﳋﺎﳒﻲ، اﻟﻘﺎﻫﺮة، 1رﳛﺎﻧﺔ اﻟﻜﺘﺎب وﳒﻌﺔ اﳌﻨﺘﺎب، ﲢﻘﻴﻖ: ﳏﻤﺪ ﻋﺒﺪ اﷲ ﻋﻨﺎن، ط -61
  .0891
  .ﻫـ087ت : )أﺑﻮ زﻛﺮﻳﺎ ﳛﻲ(اﺑﻦ ﺧﻠﺪون  - 71
  .1191، ﻣﻄﺒﻌﺔ ﻓﻮﻧﺘﺎﻧﺎ، اﳉﺰاﺋﺮ، 2اﻟﺮواد ﰲ ذﻛﺮ اﳌﻠﻮك ﻣﻦ ﺑﲏ ﻋﺒﺪ اﻟﻮاد، ج ﺑﻐﻴﺔ
  ﻫـ. 808ت: )ﻋﺒﺪ اﻟﺮﲪﺎن ﳏﻤﺪ(اﺑﻦ ﺧﻠﺪون  - 81
  .9791اﻟﺘﻌﺮﻳﻒ ﺑﺎﺑﻦ ﺧﻠﺪون ورﺣﻠﺘﻪ ﻏﺮﺑﺎ وﺷﺮﻗﺎ، دار اﻟﻜﺘﺎب اﻟﻠﺒﻨﺎﱐ، ودار اﻟﻜﺘﺎب اﳌﺼﺮي، 
  .ﻫـ186ت:  )ﴰﺲ اﻟﺪﻳﻦ أﲪﺪ ﺑﻦ ﳏﻤﺪ(اﺑﻦ ﺧﻠﻜﺎن  - 91
  ﻟﺒﻨﺎن )د.ت(.-، دار اﻟﺜﻘﺎﻓﺔ، ﺑﲑوت4اﻷﻋﻴﺎن، ﲢﻘﻴﻖ: إﺣﺴﺎن ﻋﺒﺎس، ج وﻓﻴﺎت
  .ﻫـ998ت: )ﺷﻬﺎب اﻟﺪﻳﻦ أﲪﺪ ﺑﻦ أﰊ اﻟﻘﺎﺳﻢ(  اﺑﻦ اﻟﺨﻠﻮف  - 02
دﻳﻮان ﺟﲏ اﳉﻨﺘﲔ ﰲ ﻣﺪح ﺧﲑ اﻟﻔﺮﻗﺘﲔ، ﺗﻘﺪﱘ وﲢﻘﻴﻖ وﺷﺮح وﺗﻌﻠﻴﻖ: اﻟﻌﺮﰊ دﺣﻮ، ﻣﻨﺸﻮرات اﲢﺎد 
  .4002اﻟﻜﺘﺎب اﳉﺰاﺋﺮﻳﲔ، اﳉﺰاﺋﺮ، 
  )أﺑﻮ اﻟﻘﺎﺳﻢ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ أﰊ اﻟﻘﺎﺳﻢ اﻟﺮﻋﻴﲏ اﻟﻘﲑواﱐ(.أﺑﻲ دﻳﻨﺎر اﺑﻦ  - 12
  ﻫـ6821اﳌﺆﻧﺲ ﰲ أﺧﺒﺎر اﻓﺮﻳﻘﻴﺔ وﺗﻮﻧﺲ،ﻣﻄﺒﻌﺔ اﻟﺪوﻟﺔ اﻟﺘﻮﻧﺴﻴﺔ، ﺗﻮﻧﺲ، 
  
  .ﻫـ364ت: )أﺑﻮ ﻋﻠﻲ اﳊﺴﻦ اﻟﻘﲑواﱐ( اﺑﻦ رﺷﻴﻖ  - 22
695 
ر اﻟﺮﺷﺎد اﻟﻌﻤﺪة ﰲ ﳏﺎﺳﻦ اﻟﺸﻌﺮ وآداﺑﻪ وﻧﻘﺪﻩ، ﲢﻘﻴﻖ وﺗﻌﻠﻴﻖ: ﻋﺒﺪ اﳊﻤﻴﺪ ﳏﻤﺪ ﳏﻲ اﻟﺪﻳﻦ، دا
  اﳌﻐﺮب )د.ت(. - اﳊﺪﻳﺜﺔ، اﻟﺪار اﻟﺒﻴﻀﺎء
  .ﻫـ797ت:  )ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﻳﻮﺳﻒ اﻟﺼﺮﳛﻲ(اﺑﻦ زﻣﺮك  - 32
  ، دار اﻟﻐﺮب اﻹﺳﻼﻣﻲ، )د.ت(.1اﻟﺪﻳﻮان، ﲢﻘﻴﻖ: ﳏﻤﺪ ﺗﻮﻓﻴﻖ  اﻟﻨﻴﻔﺮ، ط
  .ﻫـ684ت:  )أﺑﻮ ﻋﺒﺪ اﷲ اﺣﺴﲔ ﺑﻦ أﲪﺪ(اﻟﺰوزﻧﻲ  - 42
  .9691ﻟﺒﻨﺎن، -ﻒ واﻟﱰﲨﺔ واﻟﻨﺸﺮ، ﺑﲑوتﺷﺮح اﳌﻌﻠﻘﺎت اﻟﺴﺒﻊ، دار اﻟﻴﻘﻈﺔ اﻟﻌﺮﺑﻴﺔ ﻟﻠﺘﺄﻟﻴ
  اﺑﻦ ﺳﻴﺪ اﻟﻨﺎس:  - 52
ﻋﻴﻮن اﻷﺛﺮ ﰲ ﻓﻨﻮن اﳌﻐﺎزي واﻟﺸﻤﺎﺋﻞ واﻟﺴﲑ، ﲢﻘﻴﻖ ﳉﻨﺔ إﺣﻴﺎء اﻟﱰاث اﻟﻌﺮﰊ ﰲ دار اﻵﻓﺎق اﳉﺪﻳﺪة، 
  .م2891- ﻫـ2041ﻟﺒﻨﺎن، -، ﻣﻨﺸﻮرات دار اﻵﻓﺎق اﳉﺪﻳﺪة، ﺑﲑوت3ط
  .ﻫـ119ت:  )ﻋﺒﺪ اﻟﺮﲪﺎن ﺟﻼل اﻟﺪﻳﻦ(اﻟﺴﻴﻮﻃﻲ  - 62
-، دار اﻟﻜﺘﺐ اﻟﻌﻠﻤﻴﺔ، ﺑﲑوت1ﺣﺴﻦ اﳌﻘﺼﺪ ﰲ ﻋﻤﻞ اﳌﻮﻟﺪ، ﲢﻘﻴﻖ: ﻣﺼﻄﻔﻰ ﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎدر ﻋﻄﺎ، ط
  .5891ﻟﺒﻨﺎن، 
  .ﻫـ223ت:  )ﳏﻤﺪ اﻟﻌﻠﻮي(اﺑﻦ ﻃﺒﺎﻃﺒﺎ  - 72
  ﻋﻴﺎر اﻟﺸﻌﺮ، ﲢﻘﻴﻖ وﺗﻌﻠﻴﻖ: ﳏﻤﺪ زﻏﻠﻮل ﺳﻼم، ﻣﻨﺸﺄة اﳌﻌﺎرف ﺑﺎﻹﺳﻜﻨﺪرﻳﺔ )د.ت(.
  )أﺑﻮ ﺟﻌﻔﺮ ﳏﻤﺪ ﺑﻦ ﺟﺮﻳﺮ(.اﻟﻄﺒﺮي  - 82
  .0891ﺼﺤﻒ اﳌﻔﺴﺮ،دار اﻟﺸﺮوق، اﻟﻘﺎﻫﺮة، اﳌ
  )اﳌﺮاﻛﺸﻲ(.ﻋﺒﺪ اﻟﻮاﺣﺪ  - 92
اﳌﻌﺠﺐ ﰲ ﺗﻠﺨﻴﺺ أﺧﺒﺎر اﳌﻐﺮب، ﺿﺒﻄﻪ وﺻﺤﺤﻪ وﻋﻠﻖ ﺣﻮاﺷﻴﻪ وأﻧﺸﺄ ﻣﻘﺪﻣﺘﻪ: ﳏﻤﺪ ﺳﻌﻴﺪ 
  .م8791اﻟﻌﺮﻳﺎن، وﳏﻤﺪ اﻟﻌﺮﰊ اﻟﻌﻠﻤﻲ، دار اﻟﻜﺘﺎب، اﻟﺪار اﻟﺒﻴﻀﺎء، 
  )أﺑﻮ ﻋﺒﺪ اﷲ ﳏﻤﺪ اﳌﺮاﻛﺸﻲ(.اﺑﻦ ﻋﺬاري  - 03
ﻟﺒﻨﺎن، -، دار اﻟﺜﻘﺎﻓﺔ، ﺑﲑوت3ن اﳌﻐﺮب ﰲ أﺧﺒﺎر اﻷﻧﺪﻟﺲ واﳌﻐﺮب، ﲢﻘﻴﻖ: إﺣﺴﺎن ﻋﺒﺎس، طاﻟﺒﻴﺎ
  .3891
اﻟﺒﻴﺎن اﳌﻐﺮب ﰲ أﺧﺒﺎر اﻷﻧﺪﻟﺲ واﳌﻐﺮب، ﻗﺴﻢ اﳌﻮﺣﺪﻳﻦ، ﲢﻘﻴﻖ: ﳏﻤﺪ إﺑﺮاﻫﻴﻢ اﻟﻜﺘﺎﱐ، وﳏﻤﺪ  -13
  5891اﳌﻐﺮب، –، دار اﻟﺜﻘﺎﻓﺔ ﻟﻠﻨﺸﺮ واﻟﺘﻮزﻳﻊ، اﻟﺪار اﻟﺒﻴﻀﺎء 1زﻧﲑ، وﻋﺒﺪ اﻟﻘﺎدر رزﻣﺎﻧﺔ، ط
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  اﳌﻌﺎرف، ﻣﺼﺮ، )د.ت(.
  )ﳏﻲ اﻟﺪﻳﻦ(.اﻟﻨﻮوي  - 05
ﻟﺒﻨﺎن، -، دار اﳌﻌﺮﻓﺔ، ﺑﲑوت3دﻳﺜﻪ:  اﻟﺸﻴﺦ ﻣﺄﻣﻮن ﺷﻴﺤﺎ، طﺻﺤﻴﺢ ﻣﺴﻠﻢ، ﺣﻘﻖ أﺻﻮﻟﻪ وﺧﺮج أﺣﺎ
  .م6991-ﻫـ7141
  .ﻫـ812ت:  )أﺑﻮ ﳏﻤﺪ ﻋﺒﺪ اﳌﻠﻚ(اﺑﻦ ﻫﺸﺎم  - 15
اﻟﺴﲑة اﻟﻨﺒﻮﻳﺔ، ﺣﻘﻘﻬﺎ وﺿﺒﻄﻬﺎ وﺷﺮﺣﻬﺎ ووﺿﻊ ﻓﻬﺎرﺳﻬﺎ: ﻣﺼﻄﻔﻰ اﻟﺴﻘﺎ، اﺑﺮاﻫﻴﻢ اﻷﺑﻴﺎري، ﻋﺒﺪ 
  ﻟﺒﻨﺎن، )د.ت(.-اﳊﻔﻴﻆ ﺷﻠﱯ، دار إﺣﻴﺎء اﻟﱰاث اﻟﻌﺮﰊ، ﺑﲑوت
  
 
